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Naturaleza y arte son las claves generales de esta tesis.En ella, se trata de dar respuesta o de plantear las opor-tunas preguntas sobre la actual relación entre naturalezay arte. ¿Cómo es esta relación actualmente, qué le debeal pasado histórico y qué aporta a nuestro futuro? Sonpreguntas a las que tratamos de dar caza en el presentetrabajo.La actualidad de los temas relacionados con el medio am-biente, su importancia social, política, económica, etc., nodeja indiferente a los artistas, que han sabido reflejar todoello en sus obras. El papel del arte en la formación denuevas relaciones con la naturaleza es valorado por variosautores, entre ellos Gyorgy Kepes nos habla del (...) rol
del artista en la educación del público para comprender
nuestra situación ecológica y cómo el artista puede servir
para renovar el sentido de un feliz equilibrio entre el hom-
bre y su ambiente. 1En muchos casos han sido ellos los primeros en llamar laatención sobre el desequilibrio ecológico, mostrando asíuna mayor sensibilidad hacia estos temas que la de otroscolectivos profesionales mayormente implicados. Obrascomo las de J. Beuys, de gran alcance político y social,refrescan la memoria de esa relación maltratada.El arte viene funcionando como instrumento, o mejoraún, como metabolismo ideológico,2 regulador de las rela-ciones hombre-naturaleza. Nuestra visión del mundo con-tinúa cambiando, los nuevos descubrimientos, las nuevasy más potentes técnicas humanas transforman nuestracomprensión de la realidad. El arte de las últimas décadasdel siglo XX nos ofrece todo un abanico de posibilidadespara la interpretación del mundo. La importancia de lanaturaleza como referente ante el cual el hombre se posi-ciona es fundamental, y es a través de las relaciones entreArte y Naturaleza donde podemos observar la actual visiónque el hombre moderno proyecta sobre lo natural que lerodea y por ende sobre sí mismo como parte integral (noesencial) de la naturaleza.   Durante las últimas tres décadas del siglo pasado, soninnumerables las obras que tratan el tema de la naturalezadirectamente, creando todo un corpus de nuevas obrasque giran sobre este tema. Ya anteriormente en la décadaprodigiosa (los 60) fueron definiéndose los pioneros deesta cruzada estética en las figuras de la escuela de Nueva
Introducción general
1. Gyorgy Kepes (1978); El arte
del ambiente, B. Aires, Edit.Victor
Leru., (1ª Edición 1972), p. 134
2. Con esta expresión «metabolis-
mo ideológico» queremos dar a
entender la función reguladora del
arte en cuanto al mundo de las
ideas y las emociones. Expresión
que debo a la colaboración del pro-
fesor Jose Luis Escohotado. 
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I. INTRODUCCIÓN GENERAL
York; R. Smithson, D. Openheim, etc., o en la Europa delas «dokumentas» con J. Beuys, R. Long, etc. Process Arty Land Art, dan pie a multitud de actitudes hasta entoncesinéditas en el arte moderno. Durante las tres décadassiguientes y hasta hoy estas pioneras iniciativas hanresuelto su marginalidad de vanguardia en una crecientepopularidad de sus conceptos y procedimientos artísticos.Artesanía, jardinería, restauración culinaria, etc., son ofi-cios que han visto renovado su campo de creación graciasa la creatividad del arte de las últimas vanguardias y quehan aportado al lenguaje artístico una enorme riquezacoceptual.El paisajismo es un caso de especial importancia paranuestro trabajo. En el desarrollo de esta actividad sepuede observar claramente la influencia de estas nuevasconcepciones artísticas.
I.1 ESTADO DE LA CUESTIÓN
Son numerosos los libros y artículos referidos al arte y lanaturaleza en términos muy generales que se han publi-cado en nuestro país, a raíz del interés que suscitan estostemas. Un total de cinco libros que recopilan las ponenciasde los cursos de la UIMP en Huesca, dirigidos por J.Maderuelo y Teresa Luesma, son la avanzadilla en cuantoa la reflexión interdisciplinar sobre este tema.También existen algunas líneas de trabajo en este senti-do en la Politécnica de Valencia, de donde surge en 1997el libro de José Albelda y J. Saborit Construcción de la na-
turaleza. Desde Canarias han sido numerosos las confe-rencias y cursos llevados a cabo; en La Laguna con moti-vo de la Exposición Internacional de Escultura Pública o enLanzarote por su tradición ligada a la obra de CésarManrique y a su fundación. En estos libros y artículos setocan diversos temas que van desde el carácter exótico enla naturaleza y la importancia que ello ha tenido y tiene ennuestro acercamiento a la misma (De Diego, Estrella)hasta la mediatización que sufre nuestra visión de lamisma a través de los nuevos medios de información odesinformación, según se considere (Albelda y Saborit).Sin olvidar los textos que revisan el reciente pasadohistórico-artístico bajo el prisma de lo natural. De entreestos últimos podemos encontrar algunas tesis de nuestrafacultad que han sido leídas recientemente.3 Ello eviden-cia, si no un cambio en nuestra visión de la naturaleza, síal menos un renovado interés hacia la misma por parte delos artistas y de los historiadores. Hasta hace poco el tema
Introducción general
3. De las tesis leídas en los últimos
5 años sobre el tema del arte y la
naturaleza destacamos: de María
Sánchez Cifuentes El paisaje (el
concepto de naturaleza desde la
Antigüedad hasta el Renacimien-
to), director, Manuel Prieto Prieto.  
De Catalina Rigo Vanrell, Sensi-
bilización medioambiental a tra-
vés de la educación artística: pro-
puestas, directora, Noemí Mar-
tínez Díaz.  
De Fernando Fiestas García Estu-
dio de las arenas de playa de las
islas de Lanzarote y La Graciosa y
la fenomenología conceptual de un
recorrido, director, Mariano de
Blas Ortega.
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de la naturaleza y el arte ha sido tratado bajo una visióncasi unívoca y absolutamente antropocéntrica. Se hanestudiado las correspondencias entre estilos, épocas ynuestra concepción de la naturaleza en cada momento. Sepuede recorrer la historia entera del arte solamente con lapregunta ¿cómo vemos la naturaleza?. Las obras de artenos responderán con su acostumbrada ambigüedad.Un compañero de doctorado me inquiría irónicamente quétenía de interesante lo de la naturaleza: él hacía su tesissobre arte y política, un tema comprometido que nos tocadirectamente a las personas y a nuestras fomas de orga-nizarnos. La naturaleza, en cambio, conlleva un ciertocarácter retórico, romántico y blando. Difícilmentepodremos evitar cierto romanticismo, tratando este tema.Sin embargo, el idealismo político es también romántico, ypor otro lado la naturaleza, que la gente relaciona única-mente con bosques exuberantes, mares y montañas, debesu romanticismo a una visión idealizada y mística, queforma parte de un prejuicio.La naturaleza es todo, es también una forma de organi-zación, con una o muchas políticas diversas y en la quetodos estamos incluidos.    En las cinco actas de las conferencias de Huesca, se hizola siguiente división: Arte y naturaleza, El paisaje, Arte
público, El jardín como arte y Desde la ciudad. Esto es, unenfoque que facilitaba el acercamiento al tema de la natu-raleza desde claros puntos de vista históricamente consi-derados. Muchas de las ideas que desarrollamos en estatesis surgen de esos cursos a los que tuve la suerte de a-sistir durante dos años.Nuestro objetivo principal no es otro que buscar en lasobras producidas en los últimos 25 años, las claves que elarte pone a esta relación. Estas claves las hemos llamadoactitudes, pues en el arte moderno la actitud del artistaante una obra es una de las bases más importantes parasu interpretación. Las diferentes formas con que podemos referirnos al arteactual, llamándolo contemporáneo, moderno, postmoder-no, vanguardista, etc., no es una polémica que interesepara esta tesis, por lo que se usarán estos términos parareferirse en general al arte actual, el realizado en las últi-mas décadas, es decir, tomando únicamente una referen-cia temporal, alejada de estilismos, tendencias y escuelas. 
Introducción general
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I.2 DISTRIBUCIÓN DE LOS CONTENIDOS YMETODOLOGÍA APLICADA.
Hemos dividido el trabajo en cinco partes tratando encada una de ellas de mantener una línea metodológicasimilar, comenzando por una introducción a cada una delas partes y siguiendo con una serie de enfoques interdis-ciplinares que van desde la ciencia ecológica a la política,economía, física, informática, etc, y entre los que primanel enfoque histórico - social, el filosófico y el sociológico.El vasto campo de investigación en el que se sumergenlos temas que relacionan arte y naturaleza, hace impres-cindible ciertas acotaciones que en nuestro caso vienendadas en primer lugar por la cronología en la que se cen-tra el trabajo, el último cuarto del s. XX. También hay cier-ta preferencia por una visión local - universal , sobre otraexclusivamente internacional de la que se ha dicho yamucho. Existe una autolimitación no estricta, en el senti-do de preferir partir de obras creadas en nuestro entornofísico, cercanas o sujetas a nuestra geografía particular(península ibérica e islas), independientemente de sureconocida o no importancia artística. Comprendemos quetoda obra de arte no la hace sólo el artista al crearla sinoel espectador que posa sobre ella su mirada revitalizadora(de la segunda vida del arte)4. Imprescindible será citar lasgrandes contribuciones de los artistas, que el mundo haabsorbido y hecho suyas de manera peculiar en cada caso,pero no nos detendremos en su análisis sino que lasusaremos como referencia para entender el porqué dealgunas actitudes y sus orígenes conceptuales.       En el primer capítulo tratamos de los conceptos implica-dos en la tesis, fundamentalmente el concepto deNaturaleza: Si entendemos la Naturaleza como lo creado,nuestro entorno, (natura naturata), entonces hablamossobre la obra de arte en el paisaje o el paisaje como obrade arte. Sin embargo si hablamos de la naturaleza del ser(natura naturans), queremos hablar de los cambios en lasactitudes de los artistas, en su propio ser y en sus pro-cedimientos creativos, nos referimos a lo esencial. Porqueel arte desde sus inicios nos ha ido trabajando, formandonuestras ideas estéticas; al tiempo que nosotros le damosformas al arte él nos transforma, abriéndonos campos devisión inescrutados.Es inevitable que al hablar de la naturaleza externa (natu-ra naturata), nuestro medio ambiente, terminemoshablando de nuestra propia naturaleza, de su principiocreativo (natura naturans). De hecho las dos están deter-minantemente ligadas de forma dialógica, incidiéndose
Introducción  general
4. Expresión utilizada por Luis
Racionero, en su libro Arte y cien-
cia, con la cual quiere significar la
cualidad ditirámbica (segundo
nacimiento) de la obra de arte,
confiriéndole una importancia ca-
pital a la misma. La contrastación
con el espectador es lo que hace
que la obra nazca de nuevo o ter-
mine sus días.
RACIONERO, Luis (1987); Arte y
ciencia, Barcelona, Ed. Laia, S.A.
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mutuamente.Trataremos también el término «actitudes», con el cualcreemos se identifica mejor la variedad de formas queadoptan las obras contemporáneas.  En un segundo capítulo se exponen las diferencias y simi-litudes del binomio naturaleza-artificio. Se desarrolla lafalsedad de la idea de una naturaleza diferente a nuestraspropias acciones. Se intenta disuadir con este apartado dela idea negativa que muestra como irreconciliables lo na-tural y lo artificial, mostrando lo irreal de tal frontera,viendo cómo todo lo que nos rodea es naturaleza en dis-tintos niveles de transformación.  En el tercer capítulo se propone la traslación de ciertostérminos y conceptos de la ciencia ecológica al análisis dealgunos de los aspectos del arte. Como metáfora del arte,la ecología, con su red de ecosistemas, ofrece una visiónarmónica, compleja y equilibrada de las relaciones.Considerar al arte como un sistema ecológico añadenuevas posibilidades de análisis. Desde las aportacionesde Charles Robert Darwin, con su sistema evolucionista ylo que ello supuso en todos los campos y en la mentalidadde las gentes, no había habido nada tan revolucionario enlas ciencias naturales, como la abierta concepción quedesarrolla la ecología al estudiar la naturaleza; su visiónsistémica e integradora coincide con el hallazgo de nuevasconcepciones en otros ámbitos científicos. Leyes como la2ª ley de la termodinámica (entropía), el principio deincertidumbre, la teoría de la información o la teoría gene-ral de sistemas (TGS)5 ponen en entredicho la aún pre-dominante visión mecanicista del mundo, como en sumomento la teoría evoluconista de Darwin puso enentredicho el origen divino de la especie humana. Elquiebro que suponen todos estos descubrimientos paranuestra visión del mundo está aún en fase de digestión.   Hasta tal punto de popularidad ha llegado el arte en lanaturaleza, que los conceptos motivadores de estas acti-tudes resultan, la mayoría de las veces, enmascaradostras la cortina comercial, cosificándose como un productode consumo más. A este aspecto mercantil de la obra dearte hemos dedicado el capítulo cuarto de nuestro traba-jo. Motivado por la creciente especulación en la ordenacióndel territorio y por las implicaciones que en ello tienen elarte y las industrias dependientes de la explotación delmedio natural, exponemos en esta parte unos cuantosejemplos de estos usos indiscriminados del arte, y sugenealogía histórica.  El quinto capítulo, bajo el título La naturaleza comomateria plástica intenta un acercamiento a la obra de artea través de los materiales y procedimientos utilizados en
Introducción  general
5. 2ª ley de la termodinámica, des-
cubierta por Rudolf Emanuel
Clausius en 1850. La segunda ley
afirma que la entropía, o sea, el
desorden, de un sistema aislado
nunca puede decrecer.  Sus aplica-
ciones durante el siglo XX en otras
ciencias como la electrónica, dan
como resultado el planteamiento
de nuevas teorías de gran impor-
tancia en la actual sociedad, como
la Teoría de la Información (1948)
enunciada por el ingeniero elec-
trónico Claude E. Shannon y
apoyada inmediatamente por el
sociólogo Warren Weaver (1949).
O como la Teoría General de
Sistemas propuesta en los años 40
por el biólogo Ludwing von
Bertalanffy, recogida y aumentada
por Ross Ashby que usa también
los conceptos derivados de la
entropía de Claussius y que coinci-
den con la ecología en el enfoque
de sus estudios, centrado en el fun-
cionamiento interno de los sis-
temas, la forma en que se comuni-
can con el medio ambiente y los
elementos que lo conforman.
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El tiempo es la sustancia de que estoy hecho.
El tiempo es un río que me arrebata, pero yo
soy el río; es un tigre que me destroza, pero yo
soy el tigre; es un fuego que me consume, pero
yo soy el fuego.
Jorge Luis Borges6
Tanto el concepto de Naturaleza como el de actitudeshacen necesario un análisis y una presentación de susdiversas acepciones linguísticas, con el fin de saber a quénos referimos en cada momento. La importancia de aclarar en lo posible estos conceptos esobvia, dada la transformación constante del lenguaje y laamplitud de significados que su uso va confiriéndoles.W. Tartakiewichz en su obra Historia de seis ideas, nospone de manifiesto, ante todo, la mutabilidad de lasexpresiones y la importancia de su contextualizaciónhistórica. El tiempo, como en la cita de Borges, nosarrebata, nos destroza y nos consume.Se persigue, entonces, situar en el momento actual lasdiferentes interpretaciones que sugieren los conceptosclaves de esta tesis, «naturaleza y actitudes».La forma en que hoy percibimos la naturaleza no fue lamisma para el hombre de otros tiempos. Por ejemplo, lanaturaleza de la alta montaña, hace aproximadamente unsiglo y medio, era vista como algo temido e incluso mons-truoso.7 Nuestra percepción de las montañas como algohermoso, valorable estéticamente, no deviene hasta laépoca moderna, con el Romanticismo y con pioneros comoJ. Ruskin o los Prerrafaelistas. Anteriormente, en laantigüedad clásica, el tratamiento de la naturaleza de laalta montaña pasaba por su transformación en alegoría.Hay en la Grecia clásica una valoración de la naturalezapero desde una visión simbólica y mitológica, comoOlimpo de los dioses. El monte Parnaso, situado sobre eloráculo de Delfos, era el lugar donde los dioses habitaban.
1.  Introducción  
6. BORGES, Jorge Luis (1947);
"Nueva refutación del tiempo",
Buenos Aires, Oportet y Haereses,
34 pp.
7. LITVAK, Lily (1991); El tiempo
de los trenes, Barcelona, Ed.del
Serbal,  p. 19
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CAPÍTULO I
HISTORIA DE LOS CONCEPTOS
No era, pues, un lugar accesible para los hombres de aqueltiempo, que se limitaban a merodear por sus contornos,temiendo la furia de las tormentas y rogando a los diosesque calmaran su ira en templos que situaban en lugaresespecialmente escogidos.Al final de la Edad Media, es conocido el texto de Petrarca,
Ascensión al monte ventoso8, como una de las primerasmanifestaciones de recreación estética del paisaje.
Otro motivo que hace que las montañas del paisaje góti-
co sigan siendo irreales es que el hombre medieval no las
exploraba. No le interesaban. La expedición alpinística de
Petrarca siguió siendo la única en su género hasta que
Leonardo escaló el Monboso. 9
Durante el transcurso del siglo XIV trabajan en pintura losLorenzetti que según Kennet Clark serán los primeros enalejarse, aunque parcialmente, de una concepción sim-bólica del paisaje sobre todo en los frescos de El buen y el
mal gobierno, en Siena (1338-39). Aunque ya en los fres-cos del gran maestro Giotto en la capilla Scrovegni, lasmontañas parecen traspasar la plana simbología religiosay casi podemos oír sonar el viento frío en su repre-sentación de la huida a Egipto.Pero la verdadera manifestación de un espíritu paisajísti-co en las artes, llega con el Romanticismo, lleno devisiones novedosas de la naturaleza. Como la que lleva acabo el pintor romántico, que escruta las montañas, losvalles y los mares con afán explorador y sobre todo comosi se viese a sí mismo reflejado en la naturaleza.Es en este mismo período en el que además se gesta laestética kantiana sobre lo bello y lo sublime. Y será
Cap. 1  Historia de los conceptos
8. Escrito epistolar de F. Petrarca
fechado en la noche del 26 de abril
de 1336 en Malaucène, al pie del
Mont Ventoux, y dirigida al agusti-
no Diogini da Borgo San Sepulcro.
Véase PETRARCA, Francesco
(1978); Obras I. Prosa. ,  Madrid,
Alfaguara.
9.  KENNETH, Clark (1971); El
arte del paisaje, Barna, Ed. Seix
Barral, S. A. (1° ED. 1949), p., 27
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Fig.- 1. Hermanos Ambrogio y
Pietro Lorenzetti (1290-1348)
“Efectos del mal gobierno en
el campo” (detalle).
Friedrich Schelling, en pleno Romanticismo, el filósofo quehilará sus tesis en torno a la naturaleza.Desde entonces hasta ahora los giros en los significadosque damos al concepto de naturaleza han ido transfor-mando nuestra visión del mundo. En ello han tenido quever, aparte de las revoluciones sociales y la historiamisma, el quehacer de los artistas, que ha funcionadocomo mecanismo regulador de nuestra visión de la natu-raleza. 
1.  Introducción  
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Fig.- 2, 3. Los elementos de la
naturaleza en Giotto son algo
más que símbolos adecuados a
las escenas biblicas. Arriba,
huida a Egipto y resurrección
de Lázaro, ambos detalles de la
Capilla degli Scrovegni en
Padua.
1.1 DEFINICIONES. ¿DE LA NATURALEZAAL ARTE O DEL ARTE A LA NATU-RALEZA?
Comenzamos con esta pregunta pues con ella se planteala interdependencia entre ambos términos. Sin naturalezano habría arte, y sin arte la naturaleza no sería como esahora. Ambas se recrean mutuamente. 
Definiciones
Empecemos por definir Naturaleza; según el diccionariode M. Moliner10 las tres primeras acepciones son las si-guientes
1 Manera de ser fundamental de cierta cosa: La natu-raleza del caballo de carreras es distinta de la del caballode tiro. Un trabajo de naturaleza delicada. Unas relacionesde naturaleza efímera. 
2 «*Esencia». Aquello en lo que consiste que una cosasea lo que es o como es: Una enfermedad de naturalezadesconocida.  
3  Universo físico, o sea, ajeno a la intervención espiritu-al del hombre: Ciencias de la naturaleza. «Como recursodel lenguaje, se considera como una entidad activa: Lanaturaleza le ha dotado espléndidamente.». «Se con-trapone, como lugar donde se habita, a las poblaciones:Vivir en plena [en contacto con la] naturaleza». 
De estas tres interpretaciones la primera y la segunda co-rresponderían a la expresión latina «natura naturans»(naturaleza creativa asimilable a la idea de Dios) y la ter-cera al otro término «natura naturata» (naturaleza creada,la Creación) Al respecto del término naturaleza, en el libro La cons-
trucción de la naturaleza, publicado por los doctores JoséAlbelda y José Saborit, se desarrolla, al comienzo del libro,una clasificación del término según sus usos que resultaimprescindible para aclarar la ambigüedad del mismo.En principio el término Naturaleza tiene dos sentidos ge-nerales:
a) Naturaleza, como el conjunto de todos los seres delmundo físico, incluyendo al ser humano. O sea, en suexpresión más extrema, como «todo lo que existe».
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10. MOLINER, María (1991):
Diccionario de Uso del Español.
Gredos, Madrid.
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11. SABORIT, José / ALBELDA
José (1997); La construcción de la
naturaleza, Generatat Valenciana,
Ed. Dirección Cultural, Museus i
Belles Arts.
12. SABORIT, J/ALBELDA, J.
Op. Cit. p. 172.
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Esta acepción del término tiene a su vez una segundainterpretación, la cual considera la Naturaleza como elconjunto de todos los seres en oposición al ser humano ya lo que le es propio. O sea, lo que por el hombre no hasido tocado. b) naturaleza, (en minúscula según J.S.) con que desig-namos al carácter invisible de los seres y las cosas, a loesencial, lo innato, lo espontáneo, lo instintivo, etc. O sea,la naturaleza de un ser.11
Por último, los autores del libro, advierten de que existeuna tercera acepción del término producto de una con-fusión de los anteriores, una suerte de confusión o enlace
metonímico de los anteriores conceptos 12; esto sucedecuando, por ejemplo, hablamos de la naturaleza de unárbol y extendemos el concepto a la tierra y al agua quelo hacen crecer, y que también son naturaleza.Como vemos se hace necesaria una acotación conceptualde estos significados para ser aplicados a la creación artís-tica.La naturaleza como esencia «natura naturans» aplicada alarte, nos habla de la propia naturaleza del arte. De cuál essu naturaleza. La naturaleza como universo físico «natura naturata»aplicada al arte, nos habla de los lugares del arte en lanaturaleza. De cómo el arte surge de ésta su ubicación enla naturaleza, de las relaciones que el arte establece consu medio natural.Aunque usaremos ambas nociones, es ésta última la quetiene como objeto de estudio el presente trabajo. La Natu-raleza, en su sentido físico y las relaciones que el arteestablece con ella. Sin duda que una cosa nos llevará a laotra y que indudablemente la naturaleza del arte, su natu-ra naturans, se lo debe todo a estas relaciones del arte conla naturaleza física que lo motiva.
De «lo natural» en filosofía
Aunque no profundizaremos en este tema, pues no somosfilósofos ni siquiera historiadores, desde nuestra posiciónde artífices creemos necesario un somero recorrido por lastendencias que la filosofía, tan cara por otro lado a losartistas de todas las épocas, ha mostrado con respecto ala naturaleza. Lo natural ha estado siempre cuestionado ydesde la época clásica las tendencias de las distintasescuelas filosóficas han estado enfrentadas respecto altema. Platón y Aristóteles diferían en sus concepciones del artey la naturaleza; el primero postulando que todo, obra de
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13. Los alquimistas escribieron
sobre la importancia que los astros
y sus fases (lunares, estacionales,
etc.) tienen para la plantación de
hortalizas y legumbres, etc.
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arte y realidad son meras sombras que imitan la realidady el segundo creyendo que el arte tenía como meta la per-fección de la naturaleza. El recorrido filosófico de las relaciones entre Arte yNaturaleza continúa durante toda la historia medieval,donde encontramos una tradición holística en las prácticasalquimistas, que sin duda confieren gran importancia a lasrelaciones de las obras humanas con el ambiente13.Durante el Renacimiento y hasta la llegada delRomanticismo la concepción del mundo y del universoentero queda bajo el control de una mirada absolutista,completamente antropocéntrica, que se excusa en elmiedo de Dios y en el carácter de misión divina que tieneel hombre en la Tierra. No obstante, es un paso impres-cindible que abunda en las ciencias humanas, que son lasque nos preparan la llegada de los tiempos modernos.La llegada del Romanticismo supone una crisis en laseguridad con que el humanismo renacentista contempla-ba al hombre sobre la Tierra. El espíritu romántico impreg-na de subjetividad y ambigüedad nuestra visión de laNaturaleza y a través de ella de nosostros mismos.Por tanto vamos a estudiar el término en cuanto su acep-ción palpable, entendiendo Naturaleza como todo lo queconstituye nuestro mundo físico, incluyéndonos a nosotrosmismos, lo que nos llevará sin duda a otras palabras comopaisaje, campo, medio, lugar, territorio, etc.  
Tautología de la Naturaleza
Veamos los términos que hemos elegido como expresiónde la Naturaleza. 
Paisaje
Dentro de la creación pictórica es el «cuadro como ven-tana» la forma más tradicional de representar esta natu-raleza física a que nos referimos; es la forma más asumi-da de cuantas hay para dar expresión a nuestro sen-timiento de la naturaleza y a las emociones que ésta nosproporciona.  La historia del paisaje pictórico no es el motivo de estainvestigación, lo cual nos llevaría por otros derroteros, noobstante y brevemente se pueden apuntar los hitos masdestacables de este abundante género. Los primeros paisajes conocidos son las viejas pinturaschinas de la dinastía Zhou (1027-256 a.C.) y ya comogénero propio durante la dinastía Tang (618-907 d.C.). EnOccidente tardaremos mucho más en desarrollar una cul-tura paisajística a través de la pintura, no así en cuanto a
Fig.- 4, 5. Ejemplos de la pintu-
ra paisajística de las dinastías
Tang (arriba) y Song (abajo)
cuando el paisaje es todo un
género pictórico en este país.  
la jardinería o la ordenación del territorio, en donde lascivilizaciones egipcia, babilónica y griega no desprecian lasituación de sus complejos arquitectónicos; sus vistas ysus panorámicas contienen una sorprendente sensibilidadpaisajística, aún cuando esto no les motivara a represen-tarlo aislado pictóricamente. Los fondos de algunas pin-turas grecorromanas, las de Pompeya y Herculano, sontambién de las primeras manifestaciones pictóricas dondese representan paisajes, aunque con evidente carácteralegórico.Pero no será hasta los umbrales del Renacimiento, quepodamos observar en la pintura de Occidente una repre-sentación paisajística de su entorno. Y ésta aparece pocoa poco, oculta tras los grandes temas religiosos.        Son especialmente destacables las aportaciones de rena-centistas como Giorgione, de flamencos como Durero, consus apuntes del natural de animales y paisajes comominas y canteras. Con Claudio de Lorena y posteriormentecon la pintura holandesa, el paisaje se tornará un génerode gran trascendencia para el arte venidero. No hay queolvidar que, aunque en este trabajo nos centremos en laproducción del mundo occidental, la importancia de o-riente en el tema de la naturaleza y su influencia en la cul-tura occidental han sido y continúan siendo determi-nantes. La factura de muchas obras del llamado paisajis-mo holandés sin duda le deben mucho a la cultura orien-tal que desembarcaba en esa época a través de losgrandes puertos europeos. El exotismo de las estampasorientales, instruye al arte de Occidente sobre la sensibil-idad oriental hacia este tema. De la importante producción romántica en este génerocaben destacar las figuras de G. Friedrich, en Alemania, deTurner y Constable en Inglaterra, de A. Böcklin en Suiza,etc. 
Con todo y con eso, la pintura española de paisaje no es
comparable en cantidad ni calidad con la nórdica, la
francesa o la italiana, además de que el círculo académico
la relegaría durante largo tiempo, por lo cual los ejemplos
excepcionales de El Greco o de Velázquez permanecieron
en el olvido varios siglos. Un dato expresivo del retraso
con que España entra en la consideración de este tema lo
constituye el hecho de que mientras en Francia el Premio
de Paisaje Histórico data de 1817, la Academia Nacional
de Bellas Artes española reconoce la categoría del género
en 1844, creando la Cátedra de Paisaje el 14 de mayo.
La primera cátedra fue ocupada por Genaro Pérez
Villaamil, (...) 14 
1.1  Definiciones. ¿De la naturaleza al  arte o ... 
14.  PENA, Mª del Carmen (1983);
Pintura de Paisaje e ideología (La
generación del 98), Madrid, TAU-
RUS, E.D. S.A. p. 26
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Fig.- 6. Mural de la epoca
grecorromana en las afueras de
roma representando un jardín. 
Fig.- 7. Las misteriosas atmos-
feras que recrea Arnold Bö-
kling confieren a la naturaleza
romántica una poderosa fuerza
expresiva.
Siguiendo a C. Pena, en la España del Siglo XIX no seráhasta la entrada de Carlos de Haes tras Pérez Villaamil,como catedrático de paisaje en la Academia de S.Fernando, que se implantarán con cierta fuerza las ten-dencias paisajísticas que ya habían arraigado en Europacentral.La labor de la geografía como ciencia de reciente apari-ción atrajo la inquietud de los enseñantes que laincluyeron entre sus preferencias como en el caso de laInstitución Libre de Enseñanza creada por Giner de losRíos.Sobre la importancia que cobraría la ciencia de laGeografía y su concepto del medio físico que nos rodea, M.Carmen Pena cita la relación de Humbolt con el paisaje : 
La Geografía había sido reconocida como ciencia en el
ambiente positivista entre 1850 y 1900, nacida en un
primer momento como un método esencialmente descrip-
tivo que atendía a los aspectos físicos del territorio,
comenzaría a cambiar sus perspectivas por mérito de A.
Von Humboldt, uno de los responsables de la prolongación
de esta ciencia hasta el campo de la historia y de la estéti-
ca; en una época en que se afirmaba la especialización, y
estaba convencido de que el estudio de la naturaleza era
vital para la educación de un pueblo, manifestándose en
este sentido con su libro Kosmos, donde superaría la na-
rración puramente descriptiva para alcanzar cotas estéti-
cas y poéticas. 15
De esta necesidad de relación con la naturaleza motivadapor el interés en esta nueva ciencia (la geografía) serán enEspaña los institucionalistas los más interesados. Ginermantuvo estrechos contactos con geólogos del momento,en especial con José Macpherson, en el cual se fundamen-taría toda la petrografía española de aquellos años.Siguiendo a M.C. Pena; 
la situación económica y social de la España central
favoreció el arraigo y permanencia del idealismo krau-
sista 16 (doctrina del filósofo alemán Carlos C. F. Krause,de principios del siglo XIX, de la que forma parte elpanenteísmo, intento de conciliación del teísmo con elpanteísmo.)
Por ultimo C. Pena cita a Azorín para expresar la impor-tancia creciente de la geografía en el pensamiento y entodos los campos de la vida, 
la base del patriotismo es la geografía. No amaremos
Cap. 1  Historia de los conceptos
15. PENA, Mª del Carmen Op.
Cit., p.,75
16. PENA, Mª del Carmen Op.
Cit., p., 77
17. PENA,  Mª del Carmen  Op.
Cit. p.,79
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Fig.- 8. El naturalismo de
Carlos De Haes trae a  España
los intereses paisajísticos que
ya abundaban en Europa.
nuestro país, no le amaremos bien, si no le conocemos.17
Desde entonces hasta hoy día las transformacionessufridas por este género pictórico, por una parte han con-tribuido a una apreciación de la naturaleza del entorno ypor tanto a un mayor conocimiento del medio natural. Ypor otra parte han agotado, en relativamente un cortoperíodo de tiempo, si lo comparamos con las larguísimastradiciones orientales, las posibles representaciones de lanaturaleza. No obstante este handicap (krausiano, encuanto idealista) del agotamiento de la representación, lapintura de paisaje continúa siendo una base educativapara el artista de innumerables posibilidades.       
Campo
Por campo se entiende una extensión de tierra al airelibre, un espacio. En arte, ha sido aplicado a la creaciónlibre del marco, donde el autor se sumerge, como en uncampo real, en la infinitud de sus límites. Gran parte de laabstracción (expresionismo abstracto) y sobre todo la co-rriente informalista, se basa en este concepto espacial. Elcampo representa una parte del todo, son como parcelasde naturaleza cultivada, acumulaciones de un determina-do cereal, o de un determinado objeto como en el caso deun campo de minas. El arte nos muestra también sus cul-tivos de colores y formas...El campo es también un lugar de trabajo; el campo de misactividades. En este sentido, el pintor colorista o matérico,impregnado de pintura, se encuentra inmerso en sucampo de trabajo, en su quehacer diario.
Medio
Como medio, entendemos en arte, el conjunto de mate-riales de que se sirva el artífice para la realización de suobra. Esto es, sus técnicas y procedimientos. Por otraparte en el ámbito de la naturaleza el medio es el conjun-to de materia, en sus diferentes formas, que la consti-tuyen. Medio ambiente es todo lo que nos hace ser. Eneste concepto lo importante es la materia en sí misma. Loselementos químicos que la componen; si hay oxígeno,hidrógeno, carbono, entonces podrá darse la vida orgáni-ca que conocemos. Esta trascendencia de la materia, de su calidad e impor-tancia, ha sido reflejada en el arte plástico a través de lautilización de nuevos materiales o mejor dicho del usonovedoso de estos materiales. Ligada a la tradición arte-sanal y sobre todo a la propia constitución matérica de
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Fig.- 9.  J. Pollock representa el
concepto de campo aplicado a
la pintura libre del marco. 
Fig.- 10.  Hans Haacke utiliza
el medio ambiente, sus proce-
sos, en la realización de sus
obras.
nuestro entorno, el arte, durante el siglo XX, ha recogidoun enorme muestrario de estos usos y materiales. Comoejemplo, sírvanos desde la recuperación de la tradiciónceramista, al uso de flores, agua, tierra, e incluso aire, enmuchas de las obras actuales.     
Lugar
Este término sugiere, aparte de un espacio (campo), unhogar, un hábitat. En cuanto a su uso en la estética mo-derna haremos un acercamiento a la inversa, a través dela expresión «no lugar» usada en las obras de R.Smithson. Esta expresión se refiere a unas cajas llenas depiedras traídas del campo y puestas en una sala. La obrahace referencia al desalojo.
no existen en realidad lugares fijos: lo que llamamos
lugar es el recuerdo muerto del cadáver que la tenden-
cia al cambio ha dejado tras de sí. En el lugar no se está
realmente nunca: al lugar se vuelve, mas siempre dema-
siado tarde. 18
El lugar es el paisaje elegido para ser habitado. En estesentido de elección y ordenación de un terreno para elgozo de vivir, el milenario arte de la jardinería es el prece-dente más inmediato. Desde los jardines colgantes deBabilonia en la actual Iraq, hasta los modernos parquestemáticos y reservas naturales, el hombre siempre hasoñado con un paraíso a su medida; el jardín era pues surepresentación ideal. Un lugar alejado de los peligros de lasalvaje naturaleza y a recaudo del bullicio ciudadano. Sin embargo, la peligrosa naturaleza que amenazabarebaños y propiedades, ha dejado de ser tan salvaje ytemida. Aquellos intrincados bosques llenos de alimañas yde otros temibles seres han desaparecido, siendo susti-tuidos por un tipo de bosque medido, aclarado, cultivado,donde uno se puede llegar a sentir más seguro que encualquier peligroso parque del centro de las grandes ciu-dades. El lugar, en oposición al no lugar, aún contiene algode humano, ha de ser un espacio habitable. El no lugar haperdido esta capacidad y no es más que un paisaje agota-do, entrópico, lunar, alienado y globalizado por la estéticadel consumo.La importancia de recuperar el uso humano de estospaisajes anulados es una de las temáticas de las obras dearte contemporáneas. En este sentido, el arte (como afir-ma José Luis Pardo) ha sido siempre la actividad humanaque crea estos lugares, sólo que en la actualidad sentimosmás necesidad de lugares ante las desastrosas conse-
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18. DUQUE, Félix (1998);  “La
agonía del topo inteligente” en
Castro Ignacio (coord.) Informes
sobre el estado del lugar, Ciclo de
conferencias en Gijón , Oviedo,
Edita Caja de Asturias. Obra
Social y Cultural, p., 139
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Fig.- 11. R. Smithson , “no
lugar”, revisa el concepto de
lugar y entropía en su obra tanto
en sus esculturas e interven-
ciones en el paisaje como en sus
escritos y filmografías.
cuencias de las planificaciones actuales que desolan onolugarizan nuestro espacio vital.
(...) -al contrario de lo que defendería un racista- las
obras de arte no se explican por su lugar de origen (o por
el A.D.N. de su autor) sino, al revés, son los lugares de
origen los que se explican por las obras de arte. No hay
lugares naturales o naciones sustentadas en bases genéti-
cas o raciales, lo que hay son Lugares del Espíritu, lugares
culturales custodiados por las obras de arte, ya que sólo
los lugares poetizados son habitables, y los verdaderos
Lugares los fundan los poetas y los artistas. Y, en esto al
menos, Heidegger no se equivoca.19
El lugar por antonomasia es simbólicamente el paraíso,que en nuestra realidad es lo que hemos intentado repre-sentar con la construcción de jardines y ciudades. La ciu-dad es el lugar por excelencia y es por tanto Naturaleza,aunque su aspecto nos choque debido a la desastrosa apli-cación de nuestros ideales paradisíacos.
Solía contestar Unamuno a los que decían que iban al
campo huyendo de la sociedad, que también la natu-
raleza es sociedad.20 
Territorio
Este término implica un límite espacial; el territorio, adiferencia del campo que puede ser infinito, está confina-do, delimitado y es finito. Existe asociado a este términoun adjetivo que expresa posesión: Territorial. Un terrenomarcado es un territorio. La obra de Oppenheim Cosechacancelada es bastante explícita a este respecto. El terri-torio es en este caso un campo que corre peligro ante laexpansión urbanística. El campo pasa a ser territorio obje-to de una mirada posesiva y especulativa.En este sentido, son varias las obras de interés. Por ejem-plo, las polémicas barreras de Richard Serra, que a travésde un sentido de posesión del territorio son utilizadas paraquebrar la dinámica circulatoria de la ciudad haciendo evi-dente el caos urbanístico de las mismas. Otras obras emi-nentemente territoriales son las producidas a causa de unurbanismo preferentemente automovilístico donde proli-feran decoraciones de rotondas y zonas abandonadasentre las vías de circulación. Gran parte de las obras lla-madas de Land Art parten de una actitud dominadorasobre el terreno. A veces consecuencia de una reflexiónsobre esa actitud y otras producto de una inercia urbanís-tica imparable. 
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19. PARDO, José Luis (1998); “A
cualquier cosa llaman arte (Ensayo
sobre la falta de lugares)” en
Castro Ignacio (coord.) Informes
sobre el estado del lugar, Op. Cit.,
p., 171 
20. OTEIZA, Jorge (1993); Quos-
que Tandem ...! (Ensayo de inter-
pretación estética del alma vasca),
Pamplona-Iruña, Ed. Pamiela, (1ª
ed. Auñamendi, 1963).
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Fig.- 12, 13. Cosecha cancela-
da de D. Oppenheim (arriba) y
un doble arco de R. Serra
(abajo) manejan en estas obras
el concepto de territorio
estableciendo barreras o mar-
cándolo.
1.2 ACTITUDES. UNA METODOLOGÍAPARA LA LECTURA DE LAS OBRAS DEARTE
Pero, a decir verdad, todo es idea, todo es símbolo.
Así las formas y actitudes de un ser humano revelan necesariamente
las emociones de su alma (...). Un bello paisaje no impacta solamente
por las sensaciones más o menos agradables que procura, sino, sobre
todo, por las ideas que despierta (...). El artista en toda la naturaleza
sospecha una gran conciencia parecida a la suya. 21
La importancia de las actitudes humanas se hace patenteante la destrucción de nuestro medio ambiente motivadapor llevar a cabo acciones erróneas. La complejidad deestas actitudes, su estudio y comprensión es algo para locual el arte siempre mostró gran capacidad. El arte ayudaa captar el sentido de estas actitudes. 
A veces obtenemos la comprensión de nuestras actitudes
más rápidamente a través del arte que a través de
nosotros mismos. Nuestras actitudes son algo corriente,
pero en la imagen del arte se dan altamente concen-
tradas. 22
Para poder comprender muchas obras de arte en lo quese ha llamado postmodernidad, se hace necesario un acer-camiento a las mismas, ampliando el análisis formal a losprocedimientos, procesos y actitudes implicadas en surealización.Ya Simón Marchan Fiz usaba el término de actitudes paracomentar la orientación con respecto al mercado de losartistas en los años 70. Su posición al describirnos lasdiferentes actitudes gira en torno al mercantilismo, que sinduda es parte del ambiente de nuestra época, nuestromedio ambiente.
Distingue Marchán tres orientaciones artísticas en los
albores de los setenta. La primera incluye a aquellos artis-
tas que aceptan la situación del desarrollo del mercado
artístico y eventual «monopolización de los códigos artís-
ticos». «Es una actitud que asume el status vigente del
objeto y del artista sin cuestionar lo más mínimo los
mecanismos de producción y distribución» (Marchán,
1974, 335). La segunda orientación -de actitud prefiere
hablar Marchán- se esfuerza por «aliar la calidad de sus
obras con el inevitable mercantilismo de sus productos.
Con ello se trata de desligar, en lo posible, la especificidad
lingüística y significativa de las determinaciones de la obra
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21. Rodin. A L’art., citado por
PENA, Mª del Carmen. Op. Cit.
p.,20
22. KEPES, G (1963); Situación
actual de las artes visuale, Ed. 3,
Buenos Aires,  (1ª edc., 1960), p.,
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en su forma económica» (Marchán, 1974, 336).(...) el
retorno a lo que en términos tradicionales se consideraba«subjetivismo», la inexistencia de un estilo común, pero
no de una actitud común, el pluralismo formal consciente-
mente buscado, la recuperación de valores culturizados de
situaciones históricas precedentes (la innovación de la no
innovación), etc.(...) La tercera actitud intenta romper con
la concepción dominante y propugna -no sin tropiezos-
propuestas de transformación en los niveles del mismo
objeto artístico y, sobre todo, de su creación y recepción,
de la producción y del consumo. Cuestiona las alteraciones
que están sufriendo la extensión y la función del arte en
nuestro ámbito histórico. El grupo más combativo vuelve
a incidir en el desgastado término de compromiso, no tan
sólo ni tanto desde la tradicional sociología del contenido,
como desde sus condiciones productivas y del consumo
(Marchán, 1974, 340). 23
Nosotros, no obstante hablamos de actitudes ciñéndonosal tema de la confrontación del artista y la Naturaleza. Sinolvidar ni menospreciar la importancia de las actitudes conrespecto al mercado, que son tratadas en la cuarta parte. Desde que Vasari escribiera sobre los artistas más impor-tantes del Renacimiento señalándonos sus caracteres ydisciplina, la importancia de la moral y los principios de losartistas, así como su forma de vivir, la filosofía, e inclusotodo lo anecdótico alrededor del artista, continúa siendomotivo de interés y complemento, a veces fundamental,para la compresión de ciertas producciones artísticas. Tal ha sido la importancia cobrada por ciertas actitudesartísticas, que éstas, han constituido en muchas ocasionesel auténtico producto artístico, por encima de la objetua-lización de dichas actitudes. El caso paradigmático son los objetos encontrados(ready-mades) de Duchamp. De procedencia dadaísta, laactitud del artista, al presentar un retrete firmado comoobra suya, resulta lo único realmente artístico. El retreteen sí mismo no tiene mayor interés que el de su diseñoindustrial, que aún siendo exquisito, no podremosequiparar a una obra de arte, escultura o pintura, realiza-da por el mismo autor. Es una actitud lo que valoramos enesta obra, la de atreverse a situar en un espacio expositi-vo dedicado al arte un objeto relizado con un claro fin uti-litario.  Estas obras, que no obstante tienen un claro carácterobjetual, son sin embargo absolutamente conceptuales ylo que realmente nos atrapa de ellas son las extrañas acti-tudes de sus autores. Y es en la preservación y exposiciónde estas actitudes donde nos encontramos ante el proble-
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23. Citado por BOZAL, Valeriano
(1995); Arte del siglo xx en España
(pintura y escultura 1939-1990),
Madrid, Ed. Espasa Calpe, S. A.,
(1 edc. 1991), p. 558. 
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Fig.- 14. Esta obra de M.
Duchamp, cargada de ironía y
firmada con seudónimo, lleva
consigo un cambio de actitud
en cuanto al papel del artista en
la sociedad  actual.  
ma de como representarlas. Como no es posible un museoque recoja congeladas las actitudes artísticas, pues setrata de complejas acciones humanas, se recogen sus re-gistros mediante grabaciones, videos, fotografías, etc. yse exponen en los museos, descontextualizándose muchasde las veces, transformándose el sentido de la obra, laactitud del artista. O en el mejor de los casos, se consigueun relato de acuerdo con el sentido de la obra pero quedacomo una especie de obra paramuseística, como losantiguos gabinetes de curiosidades donde podemosencontrar casi cualquier cosa.   Tratándose de obras con una directa relación con la natu-raleza, la importancia de las actitudes de los artistas es,más que un complemento, una cuestión de base.Comenzando por el paisaje, la actitud de ciertos precur-sores del mismo como Petrarca resulta fundamental paracomprender la importancia del mismo. La novedosa sensi-bilidad de su punto de vista, de su actitud ante el paisaje,le confiere una cualidad estética que, hasta la aparición deesta actitud activamente contemplativa, se ocultaba trasalegorías y mitificaciones de una naturaleza temida y queaún se continuaba explorando. Poco a poco este miedo odesconocimiento, transformados en curiosidad, descubrena la humanidad el poder de la naturaleza y sus limita-ciones. Con estos nuevos hallazgos, con actitudes comolas de Humboldt o Darwin, en las ciencias, y la de artistasrománticos como Friedrich, Bookling, y posteriormente,Constable y Turner, junto con toda la escuela holandesa depaisaje, la escuela de Barbizon, Corot, etc., el arte delpaisaje toma cuerpo y se instaura como un género inde-pendiente, capaz, por sí sólo, de acoger en su seno elamplio catálogo de las expresiones humanas. Sufriendo alo largo del siglo XX las variadas mutaciones de las van-guardias y adaptándose a cada caso sin desaparecer.
Evolución y revolución del arte
La concepción tradicional de la historia del arte occidentalse basa en la idea de un desarrollo continuo de las artessiguiendo la lógica evolución de las técnicas y procedi-mientos artísticos y estilísticos. Nos han enseñado la his-toria del arte como una historia evolutiva de la sensibili-dad estética, lógica por su cada vez mayor realismo técni-co, pero plena de contradicciones.Eliseo Réclus escribió al respecto de los términos evolu-ción y revolución lo siguiente:
Lejos de ver hechos de un mismo orden, que sólo
difieren por la amplitud del movimiento, los hombres tími-
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dos, a quienes cualquier cambio llena de espanto, pre-
tenden dar a las dos palabras una significación absoluta-
mente opuesta. La Evolución, sinónimo de desarrollo gra-
dual, continuo, en las ideas y las costumbres, se la define
como antítesis de esta otra horrorosa palabra, la
Revolución, que implica cambios más o menos bruscos en
los acontecimientos. Con entusiasmo aparente o hasta
sincero, hablan de la evolución y de los progresos lentos
que se efectúan en las células cerebrales, de los secretos
de la inteligencia y el corazón, pero no pueden consentir
que se mencione siquiera la abominable revolución, que se
escapa de los espíritus para hacer explosión en las calles,
acompañada casi siempre de gritos espantosos de multi-
tud, ruidos y choques de armas. 24
La intención de E. Réclus no es otra que la de poner en susitio, fuera de prejuicios históricos, el término revolución,colocándolo en el nivel científico que se merece yrecordándonos que toda evolución está compuesta demiríadas de pequeñas revoluciones o que los tópicos queven la revolución igual a estruendo o barbarie y la evolu-ción como una lógica y suave transición son erróneos pueshay evoluciones muy violentas como también revolucionesmuy sutiles.La historia del arte está llena de revoluciones y tambiénde evoluciones, pero no podemos hablar de una únicalínea evolutiva lógica o racional para las artes:
En arte no hay progresos; hay propósitos. Desde el
bisonte de Altamira hasta el toro de Picasso, las formas
artísticas son igualmente válidas, porque expresan emo-
ciones diferentes y persiguen propósitos distintos.
(...) La idea de una evolución lineal, progresiva, del arte,
desde un arcaísmo rudimentario hasta el tecnicismo ac-
tual, es una visión progresista propia del siglo XIX que el
relativismo del siglo XX ha superado. 25
En el caso de la ciencia lo único que se puede asegurarsegún L. Racionero, es que en los últimos tres siglos se haavanzado de modo acumulativo dentro del paradigmamecanicista predominante.
y, en consecuencia, artefactos diferentes, que no debe-
mos comparar con los nuestros para no incurrir en el euro
centrismo cultural de suponer que todas las culturas
desarrolladas en distintos tiempos y lugares han tenido o
deberían haber tenido los mismos propósitos que la nues-
tra. Nuestros propósitos como cultura son específicos e
intransferibles, y no existe motivo alguno para suponer
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24. RÉCLUS, Eliseo (1979);
Evolución y revolución, Madrid,
Ediciones Jucar, (1ª Ed. en español
1978),  p. 12
25. RACIONERO, Luis (1987);
Arte y ciencia, Op. Cit.,  p. 63.
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que son los mejores. Es insostenible esa orgullosa actitud
occidental que nos lleva a considerar a orientales y
africanos como europeos incompletos; y es igualmente
absurda la pretensión de los norteamericanos de imponer
su American way of life en todas partes. 26
Actitudes naturalistas
Es destacable que cuando el arte ha tomado el camino dela observación de la naturaleza, siempre se hable de lanecesidad de volver a la naturaleza, como la característi-ca fundamental de estas estéticas. Lo que queremosresaltar es que el hecho de volver la mirada hacia la na-turaleza implica una actitud diferente a la habitual, uncambio de actitud en la elección de lo que es digno de sermirado. Se habla de actitud naturalista, al referirnos a obras reali-zadas frente a la Naturaleza y no en el estudio a través dela memoria, la imaginación o la diapositiva. Pero la actitudnaturalista puede ir más lejos, separándose del métodotradicional de representación, el cuadro. Porque actitudesnaturalistas son también las caminatas de R. Long o lasobras de Miguel Ángel Blanco sobre la sierra deGuadarrama. Tras estas obras existe también una actitudnaturalista, en el sentido de necesidad de regreso a la na-turaleza.Un breve repaso del concepto de naturalismo aplicado alas artes plásticas nos será útil para establecer la impor-tancia de las actitudes a que nos referimos en este aparta-do.  El concepto de naturalismo está ligado a la fidelidad en larepresentación, al parecido con el natural. A no dejarsellevar por las intangibles especulaciones literarias, comodirá Cezzane. Ni por reglas académicas que ordenen loque ha de tener un paisaje para ser bello. El naturalismo, en las obras flamencas de los hermanosVan Eyck, tiene por ejemplo, una predilección por el rea-lismo que ahora calificaríamos de fotográfico. En cuanto alpaisaje tenemos el referente de los pintores del bosque deBarbizon, escuela naturalista cuya actitud de regreso a lanaturaleza no es menos significativa que su obra pictórica,la cual obedece a otro cambio de convenciones estéticassobre lo que es o no natural. La intención de no compo-ner la naturaleza, de considerarla suficientemente her-mosa para no tener que transformarla, sino serle lo másfiel posible, es la actitud de estos pintores a plein air. Eneste punto, cabe citar a A. Hauser para aclarar que, aúncuando relacionemos naturalismo con una forma de repre-sentación determinada o un estilo, el naturalismo en sí26. RACIONERO, Luis. Op. Cit.,p.64
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Fig.- 15. Richard Long se pone
a andar y realiza con sus pasos
esta obra sobre la hierba. Su
actitud aleja al artista del taller
y las galerías y nos propone
una vuelta a la naturaleza dis-
tinta a la del naturalismo del s.
XIX . Una vuelta donde con-
templación y acción son una
misma cosa  y donde la obra, la
naturaleza y el hombre son el
arte.
está sujeto a la interpretación que del hecho natural sehace en cada época. Naturalistas son consideradas tantolas representaciones prehistóricas de escenas de caza,como los paisajes impresionistas. Pero sin embargo ambosobedecen a una convención sobre lo natural que dominaen un determinado momento. Según A. Hauser la conven-ción más poderosa al respecto y de la que aún no noshemos librado del todo es la romántica; convención delprincipio de la espontaneidad a toda costa o convención dela ausencia de convenciones.   Lo que se quiere constatar es en definitiva: que
Todo arte está guiado por una cierta norma de lo que es
natural, pero ninguno, sin embargo, se encuentra en una
proximidad sin distancia respecto a la naturaleza 27
No entraremos más en este terreno pues lo que nosinteresa de todo esto es destacar, por encima de la formao apariencia de las obras, la importancia de las actitudesque la motivan o se esconden tras ella.Tanto es así que muchas veces no encontraremos en lasobras actuales diferencias sustanciales con obras de otrasépocas o períodos si no llegamos a conocer las actitudesque hay tras su ejecución. Ni desde luego llegaremos adesvelar su significado sin conocer estas intenciones. Es elcaso de obras como las expuestas en el Espacio Unodurante el mes de abril de 2003, paisajes de NedkoSolakov que podrían tener cien o doscientos años por suestilo, pero que acompañados de una serie de escritos porlas paredes de la sala y por los marcos, pensados comouna serie-instalación, cobran una presencia diversapercibida como más actual. Es pues la acción de escribirpor las paredes de la sala, sobre los cuadros y marcos, loque hace que percibamos de forma distinta una obra que,aislada y colgada sobre el sofá de un salón, tendría elaspecto de una obra clásica. La actitud es pues decisiva alvalorar este tipo de obras.     Otras obras responden a esa actitud naturalista con uncientificismo neopositivista, que nos muestra con escrupu-losidad metódica la grandiosidad de lo minúsculo, (imá-genes fractales del crecimiento, como en el caso de losbosques recuperados de Penone, que realiza con ayuda deun biólogo) o la pequeñez de lo enorme como las vistas através de satélites o telescopios que usan algunos artistaspara plantear sus obras, como en la obra sobre el color delos océanos de Peter Fend.Al proponer que nos fijemos en las actitudes, intentamosunir una serie de obras de distintas características for-males en un mismo grupo, bajo el signo de estas «acti-
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27. HAUSER, Arnold (1961);
Introducción a la historia del arte,
Madrid, Ed. Guadarrama, p., 512
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Fig.- 16. Nedko Solakov, rea-
liza una serie de obras de estilo
romántico, que acompaña con
frases escritas sobre los marcos
y paredes de la sala que con-
fieren un aspecto diferente a
sus cuadros al óleo.    
Fig.- 17. Partiendo de una viga
de madera industrial, G.
Penone con ayuda de un biólo-
go realiza la minuciosa labor
de rescatar la forma natural del
árbol a través de sus nudos y
accidentes.      
tudes naturalistas». Actitudes naturalistas, en este vasto sentido, muestrantambién aquellas obras que están realizadas con mate-riales naturales28, tales como telas rústicas, macramé,materiales orgánicos, pan, leche, flores, mierda, etc..Todas estas obras, independientemente de lo que repre-senten y de dónde estén realizadas (en el estudio o al airelibre), implican una actitud de curiosidad investigadorasobre estos materiales y sobre su supuesta pureza natu-ral.También incluimos dentro de esta actitud naturalistaaquellas obras que, aún siendo absolutamente de aparien-cia artificial, muestran una clara preocupación sobre lanaturaleza. Y es que las fronteras entre lo natural y lo arti-ficial se mezclan de forma tal, que podremos encontrarobras de aspecto naturalista como figuras de bronce por lacalle que no se integran en ciudades hechas para loscoches y cuyo aspecto nos resulta artificioso, mientras quenos puede ocurrir que una obra de aspecto industrial,hecha de hormigón o acero y situada estratégicamente porsu autor con cierta actitud naturalista, nos parezca muchomás natural que esos transeúntes de plomo que nosinvaden.Ciertas intervenciones sobre el espacio natural contienenesta actitud naturalista a la que nos referimos como metá-fora evolucionada de aquel otro naturalismo del XIX. Pero no toda intervención en un espacio natural, por muynatural y salvaje que sea el lugar, viene siempre acom-pañada de esta actitud reflexiva y científica sobre la natu-raleza. Obras como las del Valle de los Caídos son produc-to de otro tipo de actitudes que expresan ante todo la pre-potente dominación del hombre sobre la naturaleza.Independientemente de la maestría del escultor y muy porencima de su labor se expresa con esta obra del franquis-mo una iluminada visión triunfal del hombre sobre sumedio. Sobre lo más alto de una colina y empequeñecién-dola hasta anularla se alza una cruz visible a kilómetros dedistancia. Otra de las obras rodeadas de polémica es laque toma el nombre de una montaña de Fuerteventura lla-mada Tindaya. Aún siendo una obra cumbre de la trayec-toria de E. Chilllida fué polémicamente afrontada por laopinión pública y académica, enfrentando posturas, que ladejaron en el olvido por el momento. Pero en cuanto a laactitud de Chillida en esta obra, sin duda podremos incluir-la en nuestra personal clasificación de actitud naturalista;no podemos obviar la preocupación formal que a través desu obra se puede observar sobre este tema. Sin embargo,la sensibilidad por estos temas se ha hecho tan poderosaque el más mínimo desliz o la falta de transparencia en el
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28. Materiales “naturales”.
Aunque en otro capítulo se hace
referencia a la ductilidad del térmi-
no natural aplicado a los mate-
riales, en este caso nos referimos al
significado de uso común, es decir
materiales de aspecto natural, rús-
tico. 
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planteamiento de una obra permanente de estas dimen-siones, la puede llevar al traste. La diversificación de las técnicas y procesos artísticos enla plástica contemporánea, la proliferación de nuevosmedios como el video arte, el web art, las ya clásicas per-formances y las instalaciones, así como todas las pro-puestas de arte efímero, conviven con los tradicionalescuadros al óleo o acrílicos y con las tradiciones artesanascomo las fallas, las cerámicas, la cocina o restauración.Tras cada una de estas formas del arte pueden esconder-se actitudes diferentes e incluso enfrentadas. Por ello esimportante discernir en cualquier tipo de obra cuál es suactitud ante la naturaleza. Independientemente de si setrata de una clásica representación paisajística o de unaintervención efímera en un desierto, la actitud de reminis-cencias primigenias del regreso a la naturaleza, se pro-pone como el motivo principal de la obra.     Queda explícito que las aportaciones originales, lasnuevas visiones, no han de ser forzosamente realizadascon técnicas novedosas y extrañas y que inversamente elque una obra tenga un aspecto ajado o pasado de moda,tampoco implica falta de originalidad. Actitudes viene de actuar, de llevar a cabo una acción; porello este término nos conviene a la hora de expresar cier-tas obras cuyo material son las actitudes, las acciones,caminar, recolectar polen, trazar dibujos sobre la tierra,etc., parecen hechos habituales, de hecho lo son, pero hansido rescatados del olvido al que el progreso industrial losha sometido. Se han convertido en símbolos de nuestranostalgia.
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Fig.- 18. Soledad Sevilla es un
ejemplo de artista pintora con
inquietudes en las que se mez-
clan las técnicas tradicionales
con las más novedosas tec-
nológías, en un alarde de
curiosidad investigadora.     
Fig.- 19. J.M Lazkano, con su
técnica y estilo tradicionales
nos ofrece una nueva mirada
sobre el paisaje al que confiere
cierto carácter escultórico y
geométrico.      
1.3 MEDIO AMBIENTE: LA CIENCIAECOLÓGICA.
La Naturaleza constituye nuestro medio ambiente peroexisten medios ambientes donde la naturaleza es inhóspi-ta como en la Luna o Marte.Como indica la palabra el ambiente es un medio, pero unmedio ¿para qué? En nuestro caso, el del planeta Tierra,un medio para la vida, al menos de momento.La Naturaleza (el medio ambiente) no siempre resulta unlugar habitable para el ser humano. El medio ambienteestá formado básicamente por tres factores que lo deter-minan; el suelo (la tierra), los ecosistemas (bosques, sel-vas, mares, ríos, etc.) y la climatología o los elementosatmosféricos. Queremos con esta clasificación significar los aspectosque consideramos imprescindibles para una apreciaciónestética de nuestro medio ambiente del mismo modo quehiciera J.M. Sánchez de Muniain en su Estética del paisaje
natural. Sin abundar en sus propuestas y cambiandoalgunos conceptos, lo interesante de su clasificación esquizá la importancia que da a otros elementos que losexclusivamente paisajísticos29. Su definición de medioambiente hace hincapié en los elementos constitutivos dela Naturaleza que afectan a nuestra apreciación estéticade la misma.Ninguno de estos aspectos podemos ignorar si pre-tendemos una apreciación estética de la Naturaleza. Diversos son los aspectos físicos que constituyen el tér-mino «medio ambiente»:
Suelo
Ya hemos anteriormente abordado este concepto encuanto a su diferencia con otros términos empleados en laestética como paisaje, territorio, medio, lugar. Ahora nossirve para referirnos al sustento físico que soporta todanuestra geografía, la tierra toda sobre la que crecenbosques y sobre la que se mueve la arena del desierto olas olas de los mares. Es la geografía física de la Tierra. Suformación estructural, sus huesos. Los valles y depre-siones, los altiplanos, las cumbres o las fosas abisales. Elsuelo, salvaje o cultivado, formadas sus cicatrices porcurso de los ríos y glaciares o por vía de la acción humana,es el espacio donde transcurre la vida que conocemos.La redondez de la Tierra su situación en el espacio este-lar, las influencias que recibe del sol y las estrellas, su
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29. Muniain expone lo siguiente en
cuanto a la clasifiación de distintas
naturalezas según la percibamos;
“Es decir, según la puerta por
donde entre en nosotros. A la
Naturaleza, en cuanto fuente de
intereses lucrativos la llamamos
ordinariamente <campo y mar>:
así la ven el campesino y el
pescador. A la Naturaleza, en
cuanto fuente de salud o comodi-
dad físicas, <clima>: así la ve el
enfermo. Y a la Naturaleza, en
cuanto fuente de contemplación
estética, <paisaje>: así la ven el
turista, el poeta, el santo.”
SANCHEZ, de Muniain (1945);
Estética del paisaje natural,
Madrid,  Ediciones Arbor Vol II,
p., 6
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fuerza gravitatoria, su constitución física y química. Todosestos elementos forman el suelo en el cual se desarrolla elmedio ambiente terrestre.La belleza horizontal de una llanura contrasta con la ver-ticalidad de simas o acantilados. Y estos accidentesgeográficos determinan en cierta medida el carácter de lospueblos y el de su arte. Pero el medio ambiente necesita para su desarrollo estoscomponentes físicos y químicos en unas precisas circuns-tancias que posibiliten su desenvolvimiento, el clima y losecosistemas. 
Ecosistemas
Término sobre el que nos familiarizaremos en otroapartado dedicado a los aspectos de la ciencia ecológicaaplicados al arte. Con él nos referimos de forma generali-zada a desiertos, mares, humedales, bosques, selvas,ríos, etc.La importancia de estos ecosistemas desde el punto devista de la utilización, por parte de los artistas, de suscualidades estéticas va en paralelo al crecimiento de lasensibilidad ecológica. El gusto moderno por los paisajesdesérticos, por ejemplo, es impensable para tiempos ante-riores, donde el exotismo iba por otros derroteros másexuberantes, flores tropicales, cumbres nevadas obosques infinitos.Independientemente del auge de determinados ecosis-temas en la sensibilidad artística de determinadas épocas,lo que aquí queremos destacar es la importancia de estasdiferencias; no es lo mismo trabajar sobre las ruinas de untemplo griego, rodeado de olivos, que sobre la arena de undesierto o sobre la infinitud del mar. No es menos ciertoque a lo largo de los aproximadamente tres siglos que elpaisajismo tiene como género ha habido y continúa habi-endo una cierta especialización en determinados ecosis-temas. Ahí están los subgéneros de las marinas o de las«vedutas» y panorámicas de ciudades, así como el exo-tismo de tierras selváticas o extremas como los desiertoso las cumbres más altas. Siempre hay quien se especia-liza en uno de estos asuntos.      Los ecosistemas son sistemas abiertos que se relacionancontinuamente de forma retroactiva, influyéndose mutua-mente. Este concepto es quizás uno de los más popularesde la ciencia ecológica, aunque su estudio y compresiónesté aún en sus inicios, dada la complejidad de los sis-temas, su variedad, etc.  
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Fig.- 20, 21, 22. Tres ejemplos
del género paisajístico, marina,
montaña y desierto. 
Clima
Este aspecto del medio ambiente resulta especialmentedecisivo en nuestra apreciación estética del paisaje.El clima puede negarnos el placer de contemplar elpaisaje; el frío, la lluvia, los cataclismos naturales, nosparecen hermosos en los lienzos de Turner o Friedrich,pero en la realidad ¿quién los soporta?. Pero lo mismo quenos puede resultar engorroso un día de tormenta, puedeque nos haga sentir algo especial, como las ganas de can-tar bajo la lluvia.La belleza de estos fenómenos naturales ha sido llevadaal óleo por Turner hace ya dos siglos, pero sus efectossobre la sensibilidad de los artistas no ha dejado desdeentonces de producir infinidad de obras que hacen hin-capié en la belleza de estos aspectos de la naturaleza;cabe destacar, como ejemplo, el «Campo de pararrayos»de Walter de María. Pero hay muchas más que intentanmostrarnos la canícula del sol o el poder de los vientos...Otra obra que usa de los elementos atmosféricos para suejecución es la obra de Penone que consiste en un árbol,que levanta una piedra tras ser mojada la cuerda que losune por la lluvia. Destacar el movimiento orgánico de lanaturaleza, su vida invisible, su funcionamiento, es unaspecto en el que inciden muchas de las obras de artistasactuales. R, Long tiene también la costumbre de registrarel movimiento del lodo de un río en papeles que depositaen el río en cuestión y que luego expone en una sala.    El clima, objeto de estudios interminables es determi-nante para la vida en la tierra, también determina los co-lores que nos puede ofrece un día con o sin nubes. Un casofundamental de la importancia que tiene el clima es laalarma que ha supuesto la aparición del agujero de ozono,que nos alerta por primera vez de la magnitud que puedeadquirir la acción humana sobre la Tierra, llegando a afec-tar a algo tan inmenso como nuestra atmósfera.El medio ambiente y el desarrollo de la ecología, comociencia que estudia las relaciones entre estos aspectos dela naturaleza, son imprescindibles y sin ellos no se enten-derían la mayoría de las actitudes de los artistas contem-poráneos.
Del creciente conocimiento de las relaciones biológicas
nació la Ecología, ciencia que se ocupa de las relaciones e
interdependencias entre los seres vivos y su medio am-
biente y que estudia las comunidades vivientes y su espa-
cio vital. La palabra ecológico fue acuñada hace cien
años por Ernst Haeckel, quien entendía el oikos griego
en el sentido de hogar, de relación de vida... 30
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destrucción del equilibrio biológi-
co. Madrid, Alianza edit., (1ª ed.
1969 en Hamburg.), p., 13 
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Fig.- 23, 24. W. Turner y W. De
María. Dos formas de mostrar
la fuerza plástica de los fenó-
menos naturales. El primero
con una depurada técnica pic-
tórica y el segundo con el desa-
rrolo de una expectacular insta-
lación en el desierto de Nuevo
México.
La ecología no sólo aporta su análisis de los ecosistemaso no sólo nos insiste en la importancia de la conservaciónde la naturaleza y su biodiversidad. El aspecto fundamen-tal que la ecología aporta es la importancia que da a lasrelaciones. Su estudio se centra en las correspondenciasentre sistemas o ecosistemas diversos. El acento estápuesto en estudiar estos intercambios, por ello no hay quedestruirlos. El conservacionismo es una consecuencia delestudio de estas relaciones.Al artista, que también se mueve entre relaciones y tra-baja con ellas, ya sean éstas de colores, formas o concep-tos, la ciencia ecológica lo acerca de nuevo, como lohiciera en su momento el positivismo científico con elimpresionismo, lo acerca de nuevo, decíamos, a la pro-blemática científica, de la que se había ido alejando,inmerso en especulaciones de tipo psicológico o filosófico.  El nuevo positivismo científico de estos tiempos difiere delanterior en la forma de una actitud más crítica con laspropias posibilidades de la ciencia, limitadas claramentepor los efectos que la actividad humana provoca en elplaneta. La ecología implica a todas las investigacionescientíficas. La evidencia de su importancia es la crecientepreocupación por el agotamiento de los «recursos natu-rales». Esto se dice como si existieran recursos no natu-rales, como si la naturaleza no lo fuese todo. Todos losrecursos artificiales dependen de los naturales. Con estapostura se disimula o esconde la importancia trascenden-tal del agotamiento definitivo. Ni que decir tiene que el tantraído «desarrollo sostenible» es un síntoma político deque algo se puede agotar.Los artistas, aunque parece que tienen momentos devuelta a la naturaleza, nunca se han apartado de ella. Poreso no han dejado de lado estos temas, que están en labase del surgimiento de los nuevos movimientos de inter-vención en el paisaje.   El arte del medio ambiente o arte ecológico tiene su pa-radigma en las obras de artistas como J. Beuys, incansablecolaborador de causas medioambientales. Con sus obras yacciones artísticas lo social, lo individual y lo ambiental seentremezclan en infinitas relaciones. También hay artistasque señalan los espacios contaminados, ya sea realmentetiñendo el paisaje físico o representándolo de forma queevidencie el mal uso y la contaminación del mismo.La importancia de la ecología se extrapola a los distintossaberes humanos, se mezcla y funde con la cultura cientí-fica, social y artística. Aplicable en infinidad de campos, loecológico se muestra como una señal de conciencia glo-bal, planetaria.    La vuelta a la naturaleza es hoy una vuelta al medio na-
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Fig.- 25, 26. R. Long y G.
Penone usan los procesos natu-
rales en la realización de estas
obras. Long registrando en sus
papeles el fluir del lodo del río
Avon y Penone usando el efec-
to del agua y el sol sobre una
cuerda que se tensa  y afloja
levantando una piedra a la que
esta sujeta.     
Fig.- 27. Robert Longo, dibuja
con carboncillo las imágenes
de la memoria colectiva
nuclear apelando criticamente
a reflexionar sobre  las enfer-
medades de la razón humana. 
tural, no únicamente un regreso a la belleza paisajística,como se hiciera en Barbizon, sino una clara toma de con-ciencia de sus variados aspectos. Se vuelve la mirada a lanaturaleza, en sus aspectos constituyentes, físicos, paisa-jísticos, sistémicos, etc.El artista no se limita a salir al aire libre para expresar elsupuesto regreso pintando lo que ve y va mucho máslejos, llegando a pintar el paisaje mismo o utilizando susleyes físicas para realizar sus obras.El medio ambiente no tiene por qué ser, como ya hemosdicho, un lugar agradable. El medio ambiente de lasgrandes ciudades supone un verdadero reto para la saludhumana y de ello se han hecho eco los artistas, proyectan-do sobre estos paisajes su mirada crítica, ecológica. Estaactitud es también una vuelta a la naturaleza pero en elsentido anteriormente descrito, de una mayor concienciaecológica.Los aspectos micro y macro del medio ambiente terrestreson también objeto de estudio por parte de artistasactuales. Usando medios ópticos muy potentes son atraí-dos por la naturaleza oculta tras la materia, los microor-ganismos, las estructuras moleculares, etc., y también porla observación aérea o desde satélites para estudiar elcolor de las aguas o la luminosidad de los centros urbanos.  
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Fig.- 28. Estas piedras pintadas
de azul añil en el desierto
africano del sahara son obra de
Jean Verame cuya actitud  no es
ya la de representar el paisaje
en un cuadro sino la de inter-
venir directamente en él co-
loreándolo con pintura.   
Fig.- 29, 30. Ejemplos del uso
de lo micro y lo macro. Arriba,
microorganismos, hongos culti-
vados en Agar una intalación
de Marcel. li Antunez y abajo
imágenes de los mares desde un
satélite de una obra de Peter
Fend.     
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1.4.1  ANA MENDIETA
Las obras de esta artista de origen cubano que trabajaba
en Estados Unidos, están claramente impulsadas por una
actitud  hacia la naturaleza cargada de romanticismo y de
cierto sincretismo filosófico-religioso para el cual la tierra,
los elementos naturales y el cuerpo humano son la mate-
ria prima de la creación, que es en sí misma como la ce-
lebración ritual de una comunión holística con los elemen-
tos naturales.  
La obra Birth representa la silueta de la propia artista
modelada sobre el fango, cerca de un charco o laguna. El
aspecto cuarteado y en descomposicion de la figura nos
está hablando de una obra viva, efímera, en constante
proceso de transformación y que con el tiempo desapare-
cerá completamente. En el centro de la silueta, ocupando
el tronco de la figura, el agua ha entrado y forma un
pequeño recipiente en forma de barca con la proa hacia los
pies y la popa a la altura del pecho. Alegoría del parto, del




nacimiento, de nuestra unión al barro primigenio, las
interpretaciones son sugerentes: podemos ver en ello una
representación casi clásica de un ídolo de la fertilidad. Pero
también podemos interpretarlo bíblicamente, aludiendo a
la cultura cristiana que habla del barro y de una costilla
robada. El vaciado del cuerpo y el consiguiente relleno del
mismo con agua, nos habla de la ocupación y la interac-
ción entre los dos elementos que componen la obra, agua
y tierra. En otro trabajo de A. Mendieta, Facial Hair
Transplant (1972), ella utiliza el pelo de la barba de su
compañero y lo trasplanta simbólicamente sobre su cara.
También aquí podemos hablar de la cita bíblica de la
creación de la mujer, del trasplante de un elemento mas-
culino sobre otro femenino. La mutación es como un
nuevo nacimiento, y en este sentido el conjunto de la obra
de esta artista nos muestra una especie de nacimiento
constante, cada obra es como un querer nacer de nuevo.
Hemos elegido a esta artista, muerta prematuramente,
pues sus obras y actitudes artísticas nos ayudan a enten-
der los conceptos de naturaleza que hemos manejado en
esta primera parte. Recordamos que básicamente existen
dos importantes acepciones del término naturaleza, una
que se refiere a nuestro mundo físico (natura naturata) y
otra que se refiere al carácter esencial de seres y cosas
(natura naturans). En el caso de la obra de Ana Mandieta
ambos conceptos se fusionan claramente y podemos
observar cómo el mundo físico natural, externo, se funde
formando un todo con el mundo esencial y personal del
artista, a través de la trasposición de su silueta sobre
diversos elementos naturales. 
Podríamos hablar así de una unión mística de los dos con-
ceptos, el ser y la naturaleza en la obra de Ana Mendieta.
Sus obras resultan muy naturales y sin embargo son arti-
ficios, creaciones de un artista. Es precisamente la disolu-
ción de la artificialidad en la naturaleza lo que confiere a
estas obras una visión novedosa sobre el arte y la na-
turaleza. Podemos ver la unión de ambas naturalezas, la
del mundo físico y la del ser, dándonos a entender visual-
mente nuestro origen matérico, nuestra condición de
organismos basados en el ciclo del carbono, como al
mismo tiempo se nos sugiere, a través de la silueta
humana proyectada sobre la naturaleza, la humanidad de
la materia, su conexión directa con nuestra existencia
humana.       
Su arte sobre tierras, árboles, nieve, charcas, son como
pequeños altares rituales, donde se venera la fusión con la
naturaleza.
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Fig.- 2. Ana Mendieta,
Untitled, from the tree of
life series siluet.
Fig.-3. Ana Mendieta,
Artist’s body series, 1979,
Iowa.
1.4.2  Miguel Ángel Blanco
Una caja con ramas de zarzamora junto a una imagen que
también representa ramas de zarza, esgrafiadas sobre un
cuidado papel. Tenemos un objeto que forma parte de
otros tantos; este es el número 619, que el artista realiza
como parte de un proceso y proyecto integral sobre el
entorno de la sierra de Guadarrama (Cercedilla). Se trata
de una acción predeterminada, recoger pedazos de natu-
raleza en los paseos por el bosque y luego ordenarlos,
conservándolos de forma cuidadosa dentro de libros-cajas
creados por el autor. 
De este autor nos interesa resaltar su actitud: salir al
bosque a encontrar retazos de naturaleza con los que tra-
bajar. Es la actitud, ante todo, lo que da consistencia a
estos objetos. La obra no es sólo el objeto final consegui-
do, sino que empieza al echarse a andar por el bosque. El
artista no va con su caballete o sus herramientas a traba-
jar en la naturaleza, únicamente dirige hacia allí sus pasos
con curiosidad infatigable, reconociendo en cada trozo de
materia un hálito de su propia creatividad. Caminar,
recolectar, y luego ordenar, recrear. Son actos básicos para
entender estas obras. Hay también un afán coleccionista o
museístico en el hecho de recoger y clasificar de alguna
forma todos esos materiales del bosque.
Una actitud así es quizá lo más parecido al tópico del
regreso a la naturaleza. Sin embargo esta vez el artista va
solo, sin sus herramientas de pintor, vuelve a la naturaleza
como hombre, no como pintor, y entonces encuentra otras
cosas que los pinceles no dejaban ver. 
Especie de pequeño museo de la naturaleza, las piezas de
M. A. Blanco nos muestran en el contexto del arte con-
temporáneo, la enorme variedad estética de la naturaleza,
de sus pequeñas creaciones, semillas, hojas, piedras, etc.,
y con ellas realiza una exhaustiva biblioteca de sus impre-
siones al recorrer los espacios naturales.
Una de las más hermosas obras de este autor es quizá la
presentada recientemente, (febrero, 2004) con ocasión de
una invitación a participar en el programa de Artistas en
Residencia de la Fundación César Manrique (FCM), en la
isla de Lanzarote. Continuando con la habitual configu-
ración de toda su obra, realiza una serie de libros-objeto,
confeccionados con naturalezas encontradas en sus
paseos por Lanzarote, y que mezcla a veces con las
encontradas en los bosques de la sierra madrileña, donde
vive y trabaja. La belleza de los elementos naturales
recogidos por M. A. Blanco es realzada al ser presentados
junto a imágenes elaboradas cuidadosamente sobre pape-
les escogidos, y donde lo natural se experimenta como
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Fig.- 4. LIBRO-CAJA Nº 619. EL ZARZAL.
Fig.- 5. LIBRO-CAJA Nº 199. UN NUEVO PLANETA.
Fig.- 6. LIBRO-CAJA Nº 784. ISLA DE DRAGOS
material plástico sacando impresiones, grabados o
fotografías de sus huellas.
Todos estos libros objeto son eso: huellas, impresiones
donde se mezclan las vivencias personales de su autor,
con las formas, azarosas o no, de la naturaleza. 
¿Dónde nos guiará el siguiente trabajo por la huellas de
la naturaleza de M. A. Blanco? Su condición de caminante
nos puede sorprender con huellas más o menos lejanas y
exóticas. Lo realmente importante es su actitud que nos
hace ver en una insignificante hoja caída, la belleza uni-
versal de las construcciones naturales como si las viése-
mos por primera vez. Su uso de la descontextualización y
su sensibilidad y curiosidad científicas, hacen de su obra
uno de los trabajos sobre arte y naturaleza más intere-
santes de los últimos años en el estado español. 
Adolfo Schlosser, Richard Long o Andy Goldworthy, son
alguno de los autores que comparten con M. A. Blanco una
relación directa con la naturaleza por donde caminan
encontrando los objetos de la mirada que luego recrean
cada cual con su estilo personal. En ellos podemos ver la
atracción que en las últimas décadas ha tenido el mundo
natural sobre los artistas, atracción que no obstante tiene
sus raices, al menos en españa, en maestros como Moisés
Villèlia, Alberto Sánchez o Angel Ferrant. Autores que en
sus obras intruducen conchas, semillas, piedras y otros
elementos naturales con una mínima manipulación y que
incluso llegan como en la obra de Angel Ferrant a presen-
tar las creaciones de la naturaleza como obra en si misma,
con el único añadido del pequeño pedestal de madera.
Así pues no es la de M. A. Blanco una obra extravagante
o inusual sino la consecuencia inevitable del desarrollo de
conceptos sobre arte que siempre han estado ahí, espe-
rando ser vistos y rescatados para la mirada.
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Fig.- 7. Ángel Ferrant,
Ciprés 1945.
Fig.- 8. Miguel Ángel
Blanco buscando mate-
riales entre las lavas de
Lanzarote.
Fig.- 9. Miguel Ángel
Blanco, pieza realizada
con semillas de Aulaga.
1.4.3  ANTONIO LÓPEZ GARCÍA
La imagen es la del detalle de un árbol (membrillo) en la
que apreciamos una meticulosa representación de los fru-
tos y las hojas, que rebosa naturalismo en su ejecucción.
Más que hiperrealismo, la pintura de A. López presenta
una vibración cromática heredada del realismo fantástico.
Hay cierta inestabilidad en esta visión, es como si estu-
viese pintado el tiempo del membrillo, su efímera y cam-
biante presencia natural.
La técnica es óleo sobre lienzo y el método es natura-
lista, el artista pinta con el modelo siempre delante. La
actitud de A. López es la del pintor a Plein air, dar impor-
tancia al contacto directo con el motivo. Sólo que él lo
hace fuera de estilos y modas, como consecuencia y exi-
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Fig.- 10. Membrillo, 1961.
gencia de su querencia por la pintura. 
Podemos encontrar que esta actitud, que por un lado
puede parecernos reaccionaria y anticuada, resulta inclu-
so heróica y revolucionaria. Las fotos en que podemos ver
al pintor en medio de la Gran Via o en el metro de Madrid,
al mirarlas hoy, resultan atrevidas y podrían formar parte
de una acción o performance reivindicativo del oficio de
pintor.
En este sentido también nos interesa la actitud del
artista; en una época en que triunfa el arte abstracto y el
informalismo, el que la obra continúe siendo un cuadro,
una pintura clásica hecha en caballete, resulta un tanto
rebelde y paradójico.
El sol del membrillo, película dirigida por Fernando
Trueba, es también o sobre todo una reflexión sobre el
transcurrir del tiempo. En ella completamos nuestra
visión, no del cuadro que queda inacabado por imperativo
climatológico, sino de la actitud de su autor al realizarlo.
Nos inquieta la tranquilidad que impone la presencia del
pintor en su jardín ante el membrillo, en contraste con los
ruidos de fondo de la calle. 
Si oponemos la imagen de A. López pintando en el metro
con la de Sorolla pintando en la playa, entonces apre-
ciamos lo que queremos decir. La ciudad o el jardín que
pinta A. López no es una ciudad ni un jardín bucólico o
ideal, se trata más bien de pedazos de ciudad o de jar-
dines algo desordenados y sucios. A. López parece estar
en peligro, en medio del tráfico o en la profundidad del
metro e incluso en su propio jardín bajo la lluvia que cae
a mares. Sin embargo a Sorolla nos lo hacemos pintando
en la playa, bajo la protección de una sombrilla y con la
compañía de sus amigos y familiares. 
Nos sirve, pues, A. López como referente de la importan-
cia que las actitudes tienen en el arte actual. Su actitud es
fundamental para apreciar el valor de la obra por encima
de estilos, formas o academicismos. Tras la apariencia de
un arte académico podemos ver en sus cuadros una acti-
tud activa que apuesta por la pintura en todas sus formas,
aunque personalmete realice exclusivamente pintura figu-
rativa. No obstante, en más de una ocasión el propio
artista ha declarado su admiración por la pintura abstrac-
ta.
Es por ello que la pintura de A. López acompañada de su
actitud naturalista no nos puede dejar indiferentes ya que
su cualidades pictóricas y la importancia del proceso natu-
ralista que lleva a cabo con meticuloso afán, están tam-
bién influidos por el rrecorrido histórico de las últimas van-
guardias del siglo XX. 
Lo real y su temporalidad, la realidad como proceso en
1.4 Obras comentadas. Cap. 1
49
Fig.- 11. Antonio López
pintando en La Gran vía y
en el metro de Madrid.
continuo cambio es una de las temáticas que podemos
rastrear a lo largo de su trayectoria. En sus cuadros, una
pátina de veladuras frescas y libres confieren un apecto
atemporal a sus paisajes y figuras. El tiempo parece
haberse detenido un instante y temblar ante los ojos que
se pierden en el juego de colores y pinceladas.    
Para A. López la naturaleza continúa siendo objeto de
devoción y valioso para ser representado. Pero en sus
cuadros no sólo se busca una representación fidedigna de
la naturaleza visible, a la manera en que lo haría fríamente
una cámara de fotos, en ellos también se refleja la natu-
raleza de su actitud como artista, y la propia naturaleza
del quehacer pictórico.
Alejado de prejuicios sobre el agotamiento de la repre-
sentación en el arte, la obra de A. López continúa ense-
ñándonos el valor de la memoria pictórica, de sus técnicas
tradicionales que no sólo nos muestran cómo representar
la realidad, sino que son también un medio para el
conocimiento de la propia realidad y capacidad de expre-
sión de cada ser humano. Al representar la realidad física
a través de nuestros sentidos y llevarla al lienzo a través
de nuestros conocimientos y nuestras manos, experimen-
tamos también las sensaciones propias y experiencias del
ser interior y éstas se mezclan con la realidad que percibi-
mos a través de la mirada. Al representar la realidad exte-
rior nos representamos a nosotros mismos.
Así, de la misma forma en que cierto arte abstracto nos
señala paisajes y sugiere figuras, el arte realista de A.
López insinúa, tras su máscara de realidad, un increible
mundo de abstracciones y procesos pictóricos.   
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Fig.-12. Antonio López.
Madrid, 1968 -70, óleo
sobre lienzo.
1.4.4  JOSÉ MARÍA SICILIA
José María Sicilia ha desarrollado en sus últimas exposi-
ciones una serie de obras que exploran las texturas y colo-
res de los pigmentos sobre cera de abejas. Recordamos su
exposición en el palacio de Velázquez en Madrid (1997), el
olor a cera virgen era impresionante y creemos que era
parte de la obra de Sicilia, de su interés por las cualidades
matéricas.
La serie que se presentó en dicha exposición fue precisa-
mente la de las amapolas. Es interesante la posición inter-
media de estas obras entre la abstracción matérica y la
figuración más realista. Los rojos de estas amapolas son
hiperrealistas, casi se podría decir que capta no sólo el
color y la forma de los pétalos sino que, sobre todo, con-
sigue expresar su fragilidad, conservar ese instante de
duración que tienen los pétalos.
La obra de J. M. Sicillia, nos sugiere alguno de los con-
ceptos que tratamos en esta tesis, como la idea del arte
como enfermedad y como cura:
Es inevitable tender a los límites y eso comporta un pre-
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Fig.- 13. Amapola, técni-
ca mixta, 1995.
cio. Implica soledad, angustia,... El arte como enfermedad
es algo que la gente no quiere. La sociedad puede vivir y
vive sin arte. 31
Continúa diciendo J. M. Sicilia que el arte no trata de
curar o aliviar los problemas del mundo, sin embargo sí lo
usa para aliviarse a sí mismo, (...) es inútil creer que mi
trabajo influye en la sociedad. Tampoco la sociedad se
asoma a contemplar mi obra, que no tiene nada que ver
con su marcha. Mi trabajo no puede influir porque se
encuentra muy lejos de todo eso. Mi obra, en definitiva,
queda dentro de un círculo. Todo ocurre a pesar mío,
ocurre porque es así, sin más. Usted viene a entrevistarme
por el revuelo que levanta lo que hago, pero no por mí.
Tampoco he hecho mis deberes fantásticamente bien. Sólo
llego a aliviarme a mí mismo. Me quedo maravillado ante
ese tipo de pretensión en la que se supone que Dios te
pone un dedo en el corazón y te ayuda a aliviar las vicisi-
tudes del vivir o de la gente. Es a mí a quien pretendo
aliviar.32
Hay cierta pesadumbre existencial en las palabras y en
las obras de Sicilia, cierto romanticismo como el que
podemos observar en el estilo de su última obra gráfica en
la que, sobre un papel de aspecto envejecido, dibuja imá-
genes sugerentes y fantásticas que nos recuerdan al mis-
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Mª José. José María Sicilia. “El
arte es una historia de hacer para
deshacer, es una excrecencia.
Nada de eso debería existir”,
Revista de Cultura Lateral, [en







Fig.- 14, 15. José María
Sicilia. Izquierda: Dibujo
Derecha: Una tumba en el
aire. Litografía y mono-
tipo sobre papel. 
terioso Arnold Böcklin (1827-1901) o a ciertas pinturas
románticas de G. Friedich e incluso a los fantásticos
cuadros de Archimboldo.
Otro de los aspectos fundamentales en la obra de este
artista madrileño es el uso de los blancos y de las trans-
parencias veladas que en nuestra opinión confieren un
aspecto evanescente, como si fuesen a desaparecer al
darles la espalda. Una sugerencia de magia que se poten-
cia con el uso de materiales con gran presencia y preg-
nante simbología.
Estamos ante un pintor experimentado y experimental,
son sus trabajos el resultado de su hacer más que de su
decir según el propio autor que prefiere conceder a la
labor cotidiana la importancia que otros dan a la elabo-
ración conceptual. 
Su cuadros quedan como sugerencias, poesías incon-
clusas, como toda buena poesía, que ha de completar la
mirada.
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Fig.- 16. 3 proyectos naturales: (arriba) El
castillo expugnable, (abajo) Tiberiades y Tierra-
aire. 1986
1.4.5  ISIDORO VALCÁRCEL MEDINA
La obra de Valcárcel Medina, artista cuya actividad se
enmarca dentro de ámbitos diversos como la sociología, el
accionismo, la burocracia, entre otros más clásicos como
la pintura abstracta en su primera época, o la arquitectura
desde donde procede su relación con las artes, es de las
más apropiadas del estado español para exponer la impor-
tancia de las actitudes en el arte actual.
El inconformismo y la duda constante sobre los procesos
creativos llevan a este autor a proponernos una obra dile-
tante y diversa, con la que llega a abrir nuevos campos de
creación, como son los del arte burocrático o el de la con-
ferencia, aparte de sus actividades en artes como las
instalaciones, el mail art, la acción o happenig, etc.
Poco conocida en los ambientes oficiales, la obra de
Varcárcel Medina, que lleva produciendo desde 1954 hasta
nuestros días, se ha visto últimamentte revalorizada por
algunas instituciones que le han pedido exposiciones,
como el Museo Reina Sofía o el MACBA. Sin embargo en
dichas exposiciones su actitud queda lejos de complacer
las expectativas de las instituciones organizadoras, pues
su propuesta no quiere ser antológica sino crítica, incluso
con esas mismas instituciones que le convocan.
En cuanto a la actitud frente a la naturaleza V. Medina no
es indiferente. Pese a que su obra es eminentemente
urbana, realiza una serie de proyectos que conectan direc-
tamente con el tema de la naturaleza, se trata de inter-
venciones paisajísticas de claras coincidencias con el Land
Art.
La obra conocida como 3 proyectos naturales (1986),
junto con Tierra virgen (1989) y Puertas al campo (1974),
son algunos ejemplos de la evidente relación de V. Medina
con el tema del arte en la naturaleza.
3 proyectos naturales es una obra que conecta con la idea
del proyecto como obra en sí, a la manera en que por
ejemplo es concebido por Ilya Kabacoc, proyectar como
actitud creativa, y que por tanto da a veces como resulta-
do piezas utópicas, irrealizables, como sucede con Tierra-
aire, el tercero de los proyectos de 3 proyectos naturales,
consistente en un aparato que gira sin moverse, unido a
la tierra por un filamento al que la velocidad contorsiona
hasta un punto fijo de estabilidad 33. Los otros dos proyec-
tos de esta obra de V. Medina son El castillo expugnable y
Tiberiades; ésta última es claramente de carácter paisajís-
tico, pudiendo ser incluso elemento de jardín, pues se
trata de un lago artificial, mantenido a nivel constante por
medio de un sistema de rellenado y desagüe, en cuyo cen-
tro una placa de metacrilato se hace visible al rizarse las
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aguas con el viento. Como agua artificial dentro del agua na-
tural del estanque, en esta obra existe un juego de contrastes
entre naturaleza y artificio. En El castillo expugnable es
explícito el título dado a la obra, se trata de un castillo en
cuyo diseño arquitectónico se invierten los significados ideo-
lógicos de los elementos típicos de estas construcciones: de
esta forma los muros son para ser atravesados y el foso,
usualmente lleno de alimañas e infranqueable, es en este
castillo, escalonado y para uso de los paseantes: la defensa
que aquí se planifica es la de la paz misma 34. 
La obra Puertas al campo, concebida para la autopista del
Mediterráneo, con apariencia de costillas gigantescas, proyec-
ta una mirada arqueológica sobre el vasto paisaje del sur.
Esta obra es quizá la menos irónica y crítica de las que hemos
mostrado aquí de su autor, sin embargo podríamos ver en ella
cierta ambigüedad e ironía con respecto al estado de ruina
arqueológica en que se encuentran los pulmones que para la
ciudad son los bosques y zonas verdes del planeta. 
Por último, la obra Tierra virgen (1989),consiste en terraple-
nar una pequeña montaña, aunque aquí, en lugar de llenar de
tierra un vacío o hueco construido, se piensa en hacer lo con-
trario, en ahuecar o vaciar todo el volumen de tierra de la
montaña, para dejar en su centro un macizo con la tierra no
removida, intacta, contenida en una torre cuadrada de
hormigón. Obra que nos remite al polémico proyecto de
Chillida en Tindaya, pero a la inversa: para Valcárcel no se
trata de crear un vacío interior en una montaña sino todo lo
contrario, vaciar la montaña salvando intacto su eje central.
Otro proyecto que el propio Valcárcel Medina niega sea utópi-
co y al que hay que considerar, según el autor, como pre-
maturo.
Estudiando la actitud que tras estos y otros proyectos de V.
M. podemos encontrar, resalta el carácter de negativo que
tienen sus propuestas, negativo fotográfico y no negativo
moral. Muchas de sus obras juegan a invertir la realidad para
mostrarnos un negativo posible, hasta entonces oculto o
escondido. La actitud inconformista y revolucionaria de sus
propuestas continúa el espíritu combativo de las vanguardias
históricas dentro de un marco donde se cuestiona la propia
condición del arte y se propone su fusión con la vida, a través
de aspectos sociológicos, burocráticos, urbanísticos, etc. La
continua reflexión sobre estos y otros temas que influyen en
la actividad de los artistas, son los principales motivos de sus
propuestas, las cuales muchas veces consisten en preguntas
que él se hace o que hace a los espectadores sobre la función
del arte y los artistas, como fueron su Examen (1975), con-
sistente en realizar dos exámenes sobre arte en una galería
de arte, uno escrito y otro oral, o La Acción (1994) en el
MNCARS, consistente en una exposición sobre los contactos
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epistolares que el autor mantuvo con la dirección del
museo, a raíz de una propuesta de exposición que le
habían hecho y para la cual V. Medina pidió al museo una
serie de datos (fechas, duración, costes, etc.) sobre las
exposiciones organizadas por dicho museo en los últimos
años y que la dirección se excusa de dar al artista, por lo
que éste decide realizar, en vez del proyecto previsto, una
acción basada en la explicación de lo sucedido con la
administración del centro, repartiendo copias de la corres-
pondencia mantenida y de las respuestas dadas. 
Otra de las obras que V. Medina realiza en esa línea de
actitud contestataria es Hombres anuncio (1976), que
realiza recién muerto el dictador F. Franco (1975) y cuyos
mensajes fueron muy políticos, escritos por los activos
participantes que en esos momentos vivían el comienzo
del fin de la represión de expresión que duraba ya 40
años: la obra consistía en unos anuncios que eran llevados
sobre los hombros y sobre los que quien quisiera partici-
par podía escribir el mensaje que le viniera en gana. El
mensaje escrito por V. Medina (SI ES VERDAD QUE NOS HEMOS
LIBERADO DEL ARTE ha llegado el momento de decir: VIVA LA
VIDA. - SI ES QUE SEGUIMOS NECESITANDO EL ARTE, ha llegado
el momento de asimilarlo a LA VIDA) es esclarecedor sobre
su actitud ante la problemática artística, posicionándose al
lado de las posturas duchampianas, ampliadas por Beuys
y Fluxus, en las que todo gira alrededor de la fusión entre
vida y arte.          
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Fig.- 17. Tierra virgen,
(1989).




1.5 JUSTIFICACIÓN DEL CAP. 1
¿Por qué hemos desarrollado conceptos como naturaleza.
actitudes y ecología?. ¿Por qué hemos investigado sus sig-
nificados y usos?. En esta primera parte se ha pretendido
mostrar el estado actual de los términos y conceptos
implicados en la tesis, naturaleza, actitudes, ecología, etc.
También el desarrollo de estas cuestiones nos ha ido
mostrando la finalidad de la investigación; por una parte
para descubrir o esclarecer la importancia de las rela-
ciones entre los diversos sistemas: la naturaleza en su
expresión más amplia y con su complejidad relacional nos
habla constantemente sobre la importancia de las rela-
ciones. Y por otra parte, para tomar conciencia de la
importancia de las actitudes en el ámbito artístico que
también nos remite a la relevancia, no sólo de materiales
o del resultado final, sino del modo en que los usamos y
de los fines que buscamos. La recurrente mezcla de
medios es en sí una actitud preminentemente relacional,
que busca en las relaciones con otros medios su desarro-
llo.
Así pues, por un lado hemos estudiado las diferentes
acepciones del término naturaleza que, al ser un concep-
to tan basto y general, resulta también de una gran flexi-
bilidad. De la naturaleza y de sus diferentes interpreta-
ciones actualmente se desprenden multitud de significa-
dos, algunos en principio contradictorios, como por ejem-
plo la aplicación del término natural a productos alimenti-
cios elaborados mediante complejos mecanismos artifi-
ciales, como el azúcar, la sal, la leche, etc. o aplicado al
paisaje rural, que en realidad es el resultado de una labor
de ordenación artificiosa de la naturaleza. Lo natural,
esencial y puro, desde este punto de vista es inexistente,
todo, de alguna manera se ve influenciado por la actividad
humana, incluso el clima muestra de forma clara una gran
suceptibilidad ante nuestras activ¡dades. Es, pues,
inevitable comprender adecuadamente la importancia de
nuestras acciones sobre el medio ambiente y, viceversa, la
del ambiente sobre los seres humanos. 
De aquí sacamos nuestra primera clasificación, la que nos
habla de la importancia de la naturaleza en sus dos acep-
ciones generales, como naturaleza exterior (medio am-
biente) y como naturaleza propia del ser (esencia). En ella
queda planteada una dualidad complementaria, la del ser
que influye en la naturaleza en que habita y la de la na-
turaleza que influye en la esencia del ser humano, o sea,
en su naturaleza interna. De esta forma cualquier cambio
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o movimiento en cualquier dirección produce una incon-
mensurable cadena de acontecimientos, de acciones y
efectos, que a su vez retroactúan sobre las causas, modi-
ficándolas.
De la naturaleza no podemos escindirnos, separarnos,
pues somos parte de ella, sin nosotros la naturaleza no
tendría sentido y dejaría de exist¡r, del mismo modo que
dejamos de ser cuando perdemos la referencia del otro.
De hecho, lo que llamamos naturaleza no es más que una
construcción ideada por un órgano tan natural como la
mente humana, como respuesta ante la necesidad de
ordenar sus experiencias.
Resumiendo nuestro primer planteamiento, es la necesi-
dad de unión entre las diferentes interpretaciones del
hecho natural bajo la idea de que lo importante son las
relaciones (ecología). Así lo ha sabido mostrar el arte
actual con su interés creciente por la fusión entre medios
y disciplinas aparentemente enfrentadas (arte-artificio).
Esta perspectiva supone un cambio en la manera de
percibir el mundo en general y en concreto el hecho artís-
tico, dando importancia a la manera en que esta relación
es percibida por el artista. De esta forma nos atrevemos a
decir que las fronteras conceptuales desarrolladas a partir
de la interpretación de la naturaleza, desde los comienzos
simbólico-religiosos hasta las teorías darwinistas y actual-
mente con los descubrimientos a nivel molecular (genéti-
ca, cibernética, etc) van diluyéndose en pos de una visión
menos polarizada donde las relaciones y los cambios en
las variables dependientes de un sistema son tan impor-
tantes como los sistemas. Esto es visible a través del arte
actual, de su variedad y del intercambio de experencias y
conocimientos entre los diferentes campos creativos. La
confusión entre lo que es natural o artificial es represen-
tada en cierto modo por la misma confusión existente
entre lo que podemos o no considerar arte. Una piña crea-
da por la biología del pino, en manos de una actitud como
la de Angel Ferrant se transforma en obra de arte lo
mismo que el retrete de Duchamp. Sin embargo, la piña
sigue siendo una piña y el retrete un retrete, nuestra con-
fusión e incredulidad aumentan al tiempo que empezamos
a comprender que es nuestra actitud lo que cambia nues-
tra percepción y que todo puede parecernos artificioso o a
la inversa, natural, dependiendo de nuestra posición al
respecto.  
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2. INTRODUCCIÓN
Titulamos este 2º capítulo con una pregunta, con la inten-ción de hacer hincapié en la paradoja de la misma. ¿Porqué se habla de una naturaleza transformada cuando lanaturaleza por definición siempre está en constante trans-formación? ¿No querremos decir degradación o elimi-nación?.Es ingenua y romántica la creencia en una naturalezaabsolutamente intacta. El hecho es que la naturaleza seencuentra en constante proceso de cambio desde suscomienzos hasta hoy. Pervive, sin embargo, en la sociedadactual una idea falsa de la naturaleza. Tendemos a idea-lizarla, en oposición a lo artificial. Con este prejuicio olvi-damos que el hombre con sus artes y otros animales hanvenido transformándola desde tiempos ancestrales, mode-lando con su actividad valles, bosques, etc.Hemos creado una naturaleza a nuestra medida, trans-formándola constantemente, una naturaleza organizada.La actitud dominadora con respecto a la naturaleza que sedesprende de la concepción mecanicista del universo se havisto desde hace ya mucho tiempo cuestionada en favorde una nueva comprensión apuntalada con los descubri-mientos en física (termodinámica), informática (cibernéti-ca), y ecología - biología (teoría de sistemas). La propiainterdisciplinariedad de estas nuevas disciplinas científi-cas, las posibilidades de traslación de sus métodos a casicualquier campo disciplinar, en definitiva, la complejidadde esta nueva visión sobre la naturaleza se confronta conla anclada y unívoca visión que explica todo como unmecanismo gigantesco.  
En 1824, Sadi Carnot publica las Réflexions sur la puis-
sance motrice du feu, sólo un año antes de que vea la luz
el quinto y último volumen de la obra de Laplace; en la
gigantesca construcción del mecanicismo aparecen las
primeras grietas antes aún de haberse rematado. Un cuar-





Fig.- 1. El bosque actual es,
salvo contadas excepciones, un
producto de la actividad huma-
na que los cultiva y da forma
según sus necesidades.
nical Equivalent of Heat, y Clausius, Über die bewegende
Kraft der Wärme. Con ellos nace la termodinámica moder-
na, que dará lugar, con el tiempo, a una concepción del
mundo totalmente distinta de la del mecanismo newtonia-
no y, en muchos sentidos, incompatible con ella. 1
Un cambio de visión sobre las relaciones entre el hombrey la naturaleza promovida desde los ámbitos científicos yartísticos opera en nuestra actual concepción del mundo,basada aún en gran medida en el mecanicismo newtonia-no. Sin embargo los descubrimientos científicos junto a lasintuiciones o revelaciones sensibles de la actividad artísti-ca indican claramente la necesidad del cambio de unavisión exclusivamente dominadora y simplista, por otramucho más compleja y sin posibilidad de dominación algu-na que no traiga como consecuencia nuestra propiaexclusión:
Hoy es ya posible, y aún obligado afirmar con Morin la
necesidad de cambiar de mundo. «El universo heredado
de Kepler, Galileo, Copérnico, Newton, Laplace, era un
universo frío, helado, de esferas celestes, de movimientos
perpetuos, de orden impecable, de medida, de equilibrio.
Es preciso que lo cambiemos con un universo caliente, con
una nube ardiente, con bolas de fuego, con movimientos
irreversibles, de orden mezclado con el desorden, de
gasto, despilfarro, desequilibrio». Este cambio en el
entendimiento del mundo conlleva necesariamente un
cambio paralelo en el mundo del entendimiento: «El uni-
verso de fuego, al sustituir al universo clásico de hielo,
hace soplar el viento de la locura sobre la racionalidad
clásica, que unía en sí las ideas de simplicidad, funciona-
lidad y economía» 2
Como parte de ese viento de locura refrescante, el artedel hombre sopla a favor de ese cambio de visión.No obstante L. F. Galiano continúa trasladando esta visiónrenacentista hasta la actualidad y nos señala que la visióncibernética es también cuestionada como continuadora eincluso reforzadora de la aún vigente concepciónmecanicista del mundo:
Pues bien, igual ocurre ahora, al considerar el paso de la
máquina de vapor al ordenador, del motor al autómata
cibernético; también en este caso el paradigma mecánico
sobrevive, soterrado pero omnipresente, como auténtico
hilo conductor de toda una época. La visión cibernética,
lejos de desmentir, confirma la persistencia del mecanis-
mo; como ha señalado Ludwig von Bertalanffy, existe una
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relación entre el modelo del «organismo como servome-
canismo» y el Zeitgeist de una sociedad mecanizada: «la
dominación de la máquina, la visión teórica de los seres
vivos como máquinas y la mecanización del hombre
mismo» están íntimamente vinculados, subraya, con «la
concepción mecánica del mundo».
(...) De esta manera se entenderá que si existen organis-
mos mecánicos, también hay mecanismos orgánicos; si
existe una naturaleza autómata, también hay un autóma-
ta natural, y ambos están tan unidos como la urdimbre y
la trama. 3
Las manifestaciones artísticas han recogido en sus obraslos cambios a que se ha visto sometido el paisaje. Ladesaparición paulatina de ecosistemas, sobre todo en loscentros económicos, ciudades, costas, campos de ocio,etc., se pueden observar en las obras de arte. Ladegradación es visible en el paisaje.Pero no debemos confundir esta degradación con el arti-ficio o sus consecuencias. Lo que produce sin cesardegradación irreversible no son los artefactos sino su usoindiscriminado y sus propósitos derrochadores. Tan desas-trosa resultó la tala de los bosques españoles (hecha amano) para construir la armada invencible, como lo es uninmenso campo de cereales genéticamente alterados,desinfectados con avionetas y cultivados con la maquina-ria agrícola más sofisticada. Como se ha dicho los avances tecnológicos no van contranatura, más bien corren paralelos y entramados. Paraactuar contra la naturaleza no es necesaria más que unaactitud que convierta todo instrumento en un arma dedominación y no en una herramienta de intercambio ycolaboración con nuestra naturaleza.La naturaleza nunca ha sido de una determinada maneraque podamos usar como paradigma para reconstruirla encaso de su desaparición. La naturaleza está en constantecambio. De los bosques macaronésicos que en el terciarioocupaban la mayor parte de la superficie terrestre ya noquedan sino pequeñas islas. Las especies con las querepoblar una zona no están claramente designadas, pueshay que decidir no sólo el factor espacial sino también eltemporal. Por ejemplo, las plantaciones de pinos, eucalip-tos y árboles de rápido crecimiento han acabado con lariqueza ecológica de nuestros ecosistemas. Muchasespecies se pierden para siempre y no es posible recupe-rarlas. Existen muchas problemáticas asociadas a estetema, como es entre otras la declaración de patrimoniobiológico respecto a todas estas especies que están enpeligro y que en su mayoría son aún desconocidas.
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La diversidad de la naturaleza es rara y preciosa; nodebemos perder de vista su fragilidad, su efímera existen-cia. Nosotros hemos transformado, desde siempre, nues-tro entorno, pero sólo en los dos últimos siglos hemossobrepasado todas las previsiones. No ha sido una condi-ción humana diabólica la que nos ha arrastrado a lasituación actual, sino las actitudes abusivas que unospocos ejercen sobre el resto, con su insaciable afán depoder. Nosotros provocamos huracanes y terremotos anuestra medida, las guerras, y también plantamos jar-dines para nuestro gozo. Pero pudiendo, como podemos,pensar, no somos capaces de obrar de forma menos sal-vaje y más racional. La naturaleza, aún con sus catástro-fes y cataclismos, resulta más democrática y racional y sulucha por la supervivencia, es más comprensible, pues aella no podemos exigirle nuestra racionalidad. Para entender el nivel de transformación de estos cam-bios continuos que son intrínsecos a la naturaleza esimprescindible hablar de la «condición humana» del entor-no y a su vez de la «condición natural» del hombre y porextensión de los productos de sus acciones.El debate entre artificio y naturaleza al que dedicamos elsiguiente capítulo intenta desmontar la habitual concep-ción bipolar que tienen estos conceptos. Es necesario entender que las creaciones humanas, susartefactos e inventos son algo intrínseco a su naturaleza,que a pesar de la apariencia artificial de sus instrumentos,éstos no son más que la expresión natural de sus inquie-tudes. Y que son las actitudes, el para qué y el cómousamos esos instrumentos, lo que resulta antinatural oartificioso. En definitiva que nuestra visión sobre las rela-ciones hombre-naturaleza ha de dejar de estar sometida alas exigencias económicas y a las desfasadas visiones sim-plificadoras del racionalismo y el mecanicismo diecioches-co. La importancia de aspectos irracionales,4 desordena-dos, caóticos, la propia indefinición de tantos procesosnaturales, entre ellos el proceso creativo del hombre, susaspectos no cuantitativos, están ahora en el punto de miraque dará forma a una visión compleja de estas relaciones.  Por último trataremos algunos aspectos de los excesos ydesequilibrios producidos por estas actitudes y su inciden-cia en el arte y en la naturaleza.
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2.1  NATURALEZA - ARTIFICIO
Un ambiente que indudablemente no podrá dejar de ser
cada vez más artificial, aunque con una artificialidad que
no entre en conflicto con el sustrato natural sobre el que,
en cualquier caso, todo se basa. 5
Es éste un viejo debate en el seno de la filosofía y no tanviejo en el de la estética moderna. No entraremos aquí enprofundos debates filosóficos, sino que intentaremos apo-yarnos en las obras y en las actitudes de los artistas parasolventar nuestra impotencia en otros códigos. Pero como muestra, una vez más, de que el pensamien-to clásico abordó con asombrosa claridad todos los temas,veamos someramente lo que Aristóteles opina sobre elartificio y la naturaleza:
Menos inclinado al enigma o la paradoja, Aristóteles, que
no quiso entender el movimiento de los seres naturales
por una confusa participación en las Ideas ni por las inter-
acciones mecánicas de la materia, lo asimiló a la actividad
del artesano. En rigor, la naturaleza es esa actividad
semejante en todo a la del alfarero que modela en barro
una vasija. Pero no hay en ella alma o demiurgos
inteligentes que produzcan su obra con designio. La natu-
raleza no delibera, dice, pero eso no le impide llevar a
cabo un plan. Tampoco delibera el artificio, pero sus obje-
tos son inconcebibles sin referencia a un fin. La diferencia
entre naturaleza y artificio reside en que la materia pre-
existe en la primera y el segundo tiene que producirla
según su función. Ejemplo de lo primero es la vara con que
se arrea a los bueyes; de lo segundo, los ladrillos con que
se hace la casa. Pero esta diferencia no basta para sepa-
rarlos, pues lo que cuenta es la forma, y en la forma son
coincidentes. De ahí que, según Aristóteles, los seres na-
turales serían como los de ahora si los fabricara el arte, y,
simétricamente, los objetos artificiales serían asimismo
como los que conocemos si nacieran de la naturaleza. Esta
haría nacer casas del suelo como las que hacen los arqui-
tectos si se propusiera producir habitáculos adecuados a
los hombres. La causa de que sólo haya madrigueras para
roedores o cuevas para osos es, pues, que no se lo pro-
pone. Y, si la técnica se propusiera fabricar artilugios para
ver, produciría ojos como los que ahora tenemos por natu-
raleza. Una llega a donde la otra no alcanza. Son, en ver-
dad, lo mismo 6
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La naturaleza y el artificio parecen rehuir sus diferenciasbajo estas concepciones sincréticas. Leonardo Da Vincitambién es un ejemplo de la asimilación de estos dos con-ceptos en principio de carácter opuesto, aunque comovemos complementarios. La inquietud humanista de Leo-nardo, su curiosidad tanto por temas de la biología comopor los de la mecánica le lleva a la interconexión de estosdos mundos paralelos:
Leonardo. En sus dibujos no solamente se yuxtaponen
cabezas y máquinas, higrómetros y figuras, Madonnas y
ruedas hidráulicas, sino que se formulan paralelismos
específicos entre el mundo orgánico y el mecánico, (...)
Leonardo proyectó escribir un libro sobre los Elementos
de las máquinas, describiendo las partes elementales de
los artificios mecánicos, que serviría de introducción a su
tratado. (...) El verdadero objetivo de su investigación
está en la aprehensión e interpretación unitaria del uni-
verso biológico y del universo mecánico. 7
Vivimos en un mundo lleno de artefactos, llamamos arti-ficiales a nuestras ciudades, a nuestras máquinas e inclu-so a nuestra comida y a nuestras actitudes. Podemos sermás o menos naturales y por tanto más o menos artifi-ciales. Pero ¿qué significa artificial? El diccionario no reve-la mucho, ya que se limita a señalar que es lo que estáhecho por el hombre y que no es natural. Susang Sontagescribe sobre la belleza de lo artificial, de lo antinatural;anteriormente Baudelaire elogiaría los paraísos artificialesy el manifiesto futurista fue un ejemplo destructivo de lainercia positivista pero esclarecedor, ya que valoraba elartificio como opuesto y superior a lo natural. Sin embargo todos ellos han contribuido a borrar las fron-teras entre lo artificial y lo natural, a través del cono-cimiento de todos sus aspectos, profundizando en ellos ytomando partido si es necesario a favor o en contra. Lacrítica, la observación de lo que nos rodea, nos alumbra devez en cuando como un faro cuando más perdidosandábamos.Lo natural y lo artificial se confunden confrontándose yentrelazándose. El arte actual muestra esta duplicidad delos conceptos, esta confusión. Artistas como Joan Font-cuberta, muestran lo engañoso de las apariencias: cómoun fósil de apariencia natural puede ser en realidad unapieza elaborada artificialmente o cómo toda una historiade un individuo puede ser falseada o creada ficticiamentea través de objetos simbólicos.
A la postre mi objetivo consistía en confrontar signos de
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distinta esencia: la huella del objeto -el índice- con su re-
presentación completamente codificada -el símbolo-; o,
dicho en otros términos, evidenciar con un enfoque nuevo
y estéticamente plausible la distancia entre naturaleza y
artificio. 8
Y cierto es que en este tipo de obras se evidencian las dis-tancias entre lo que es natural y lo que no. Pero lo hacena través de las similitudes, del simulacro. Acercando lonatural a lo artificial y viceversa, confundiéndolos para asírevelarlos. En cuanto a la confusión con la que vivimos estos térmi-nos podemos observarla en cómo tratamos a las máquinasactuales, de las que llegamos a hablar en términos desujeto más que de objeto, y viceversa, en la objetualidaddel sujeto convertido en un número por una sociedadburocratizada.
Si la máquina de escribir no funciona, nos preguntamos
qué es lo que se ha roto ; si el procesador de texto no hace
aquello que esperábamos que hiciera, nos preguntamos
qué le ha sucedido(...) Del objeto tradicional no nos
esperamos nada más que su existencia pasiva: lo que
puede hacer es exclusivamente lo que le obligamos a
hacer. 9
De este modo animamos el mundo de las máquinas y delmismo modo la artificialidad es trasladada a los seresvivos y a nuestro propio cuerpo:
Creo que sería preciso ante todo reeducar al individuo
para que se considerase a sí propio como «persona
humana» a la que respetar. Considerarse hombre, y no
animal o máquina, debería ser una de las primordiales
enseñanzas que habría que impartir desde la infancia (...)
A fuerza de oírse comparar ora con un automóvil, ora con
un ordenador, el niño crece pensando en su organismo, su
conciencia, sus reflejos, como si fueran los de su motoci-
cleta o los del lavavajillas del hogar. ¿Se toma un pur-
gante porque el intestino está atascado o porque el car-
burador está sucio? (...) El hombre - máquina. La concep-
ción, ayer renacentista, hoy o mañana ya de tipo «elec-
trónico», del funcionamiento corporal es una de las princi-
pales responsables de muchos de nuestros males. 10
Como vemos, según G. Dorfles, el hombre interpone unavisión tecnológica sobre su propio ser físico. En la actuali-dad las revoluciones tecnológicas han acelerado estos pro-cesos de asimilación, acentuando nuestra alienación con la
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Fig.- 2. El engaño o simulacro
son motivo de obras de arte
como este fósil de sirena
recreado por la imaginación de
Joan Fontcuberta.
máquina. Esto puede resultar peligroso si ignoramos lahistoria de estas equiparaciones mecanicistas, su objetivointegrador, algo que hace que veamos los artefactos crea-dos por el hombre como naturales y, viceversa, lo creadopor la naturaleza como algo mecánico y que facilita nues-tra comprensión de la complejidad natural. La cultura actual está bajo los efectos de una visión exce-sivamente mecanicista del cuerpo y, viceversa, de unavisión demasiado humanizada sobre las máquinas. Peroello no está necesariamente en contradicción con un posi-ble cambio de visión o digamos que es esta misma con-tradicción la que nos hace patente y alimenta la idea deuna unión equilibrada de estos dos conceptos.
Las máquinas vivas cibernéticas suponen, simultánea-
mente, la última expresión del secuestro de lo vivo por lo
mecánico y, también, paradójicamente, la propia posibili-
dad de desbordar al autómata maquinal y la visión de la
naturaleza «como un mecanismo estúpido y pasivo, esen-
cialmente extraño a la libertad y a la finalidad del espíritu
humano», para sustituir, como ha propuesto Prigogine, la
descripción clásica del mundo como autómata por el pa-
radigma griego del mundo como obra de arte. 11
Como vemos, para Prigogine, el mundo como obra de arteimplica una visión artificiosa de la naturaleza que no esnecesariamente alienante como ha llegado a serlo laexclusivista visión mecánica del mundo. Dentro de los arti-ficios creados por el hombre, no sólo encontramos losdesarrollos mecánicos o técnicos sino que existe un desa-rrollo paralelo, un mecanismo regulador, que evolucionalamarckianamente, señalándonos cada vez con mayoracierto, las ideas y los usos apropiados de nuestras crea-ciones, las artes.
Continuando con la eliminación de fronteras entre la na-turaleza y el artificio con la intención de llegar a una visiónintegradora de estos dos conceptos antagónicos diremoscon Luis Fernández Galiano:
Hasta aquí hemos mostrado que si los organismos
pueden ser entendidos como máquinas, también éstas
pueden interpretarse como seres vivos; en esta descrip-
ción se ha intentado evitar, como aconsejaba Mumford,
tanto «la falsa noción de que el mecanismo nada tenía que
aprender de la vida  como «la igualmente falsa noción de
que la vida nada tenía que aprender del mecanismo». Por
el contrario, se ha intentado subrayar el lazo estrecho que
hace inseparables el organismo y la máquina. 12
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Si la duda entre lo que es natural y lo que no lo es noparece tener una solución evidente, aún más difícil resul-tará saber lo que fue natural o artificial en otras épocaspasadas o lo será en las futuras. Lo natural cambia con eltiempo: lo que para nosotros hoy es algo natural, el trigopor ejemplo, en la prehistoria del hombre cazador recolec-tor, era algo impensable, aún no conocían la manipulaciónvegetal su cutivo y metodos de reproducción. Lo mismoque para el hombre occidental lo más natural es moverseen coche, lo era para el medieval hacerlo a caballo o enburro. Naturalezas simuladas eran ya los estilos de jar-dinería oriental e inglesa.La arquitectura, como arte aglutinadora, se preocupa dela integración de la obra en el medio ambiente y sonmuchos los que desarrollan en ella el estudio y aplicaciónde las relaciones arte-naturaleza. La fusión de ambos con-ceptos ha llevado a plantear la necesidad de una nuevamirada sobre la naturaleza o, como lo expresan los arqui-tectos Abalos & Herreros, de Una nueva naturalidad (7
Micromanifiestos):
6. Una nueva naturalidad
¿Cómo se formó el uso coloquial del término «natural»?
Seguramente no pudo utilizarse el vocablo «natural» o«naturalmente» (como hoy lo hacemos en tantas lenguas)
hasta que la naturaleza fue domesticada, comprendida,
sometida a organizaciones taxonómicas que explicaban
como razonable lo que previamente había sido concebido
como misterio inaprensible y amenazador. Hasta que pudo
contemplarse como algo digno de representarse y una
concepción pintoresca se superpuso a cierta ordenación
cosmogónica, como efecto de múltiples viajes que otor-
garon la necesaria distancia y capacidad de observación.
Es una hipótesis verosímil que no merece la pena ratificar;
basta con enunciarla para imaginar una nueva naturalidad
que surgiera de la profunda ambigüedad con la que la na-
turaleza se nos presenta como objeto de conocimiento y
de experiencia estética, ese conglomerado híbrido y mes-
tizo, entrópico, humanizado, confundido con su antiguo
enemigo el artificio, enroscado en el espacio político, tra-
sunto de lo que algún día fue el espacio público, un
magma turbulento, fluyente y azaroso. Paradójica con-
clusión: una nueva naturalidad sin referencias naturales.
Quizás la clave para alumbrar esa naturalidad de la mira-
da a desplegar nos la den los viajes por hacer, las zonas
oscuras del atlas del pintoresquismo, esos constantes con-
tinentes ajenos al juego de trayectos que lo arma. Una
nueva naturalidad debiera partir de integrar esos espa-
cios, darles voz y vida, exigiendo siempre arquitecturas
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capaces de tener sentido tanto en Lagos y Quito como en
Nueva York o Düsseldorf, capaces de articular un sentido
inmediato y universal de la belleza, algo dotado de simpli-
cidad e intensidad, que nunca resultase insultante o pre-
potente (¿quién puede presumir de haberlo logrado hoy?).
Pero, quizás, ese fructífero viaje sólo pueda hacerse en la
dirección contraria a la tradicional, desde aquellos agu-
jeros negros hacia nosotros (reencarnados ahora en los
nuevos indígenas de otra forma de naturaleza salvaje); es
posible que esos viajes hayan comenzado ya y aún no
seamos capaces de entenderlos; objetos, y ya no sujetos,
de una belleza turbulenta por venir. 13
Así pues, la naturaleza y la técnica se entremezclan, con-fundiéndose y confundiéndonos. Creando nuevas formas ymateriales con los que hemos de relacionarnos inevitable-mente.El viejo enfrentamiento entre naturaleza y artificio se de-construye, buscando en la diferencia y la mezcla nuevasformas de ver. Así se confrontan elementos naturales yartificiales, como en el caso de Leopoldo Emperador y suAlbero (1981).
El punto clave, en el que confluyen todos estos trabajos,
se resume en una de las frases intencionales de Leopoldo
Emperador, que en realidad sintetiza buena parte de su
trabajo: «Presentar a la naturaleza como artificio y al arti-
ficio como naturaleza» 14
El simulacro es la actitud necesaria para desvelar elcarácter de las actuales relaciones del hombre con la na-turaleza: flores de plástico, (Paloma Navares, NestorTorrens) sonido de bosques, de olas en la playa, olores defragancias naturales, son elementos habituales en muchasinstalaciones actuales.  Todas estas obras y reflexiones sobre la naturaleza y elartificio nos hacen ver todo como algo artificial o, vicever-sa, todo como natural. Quienes adoptan la primera opciónapuestan por la transformación, la manipulación, el cam-bio, la técnica y el arte, como base de toda forma de vida,con obras como las de Leopoldo Emperador, Nacho Criado,etc. Y los que se posicionan en la segunda, considerandotodo como natural, nos muestran una actitud heredera delRomanticismo, de Rousseau, del misticismo orientalista:es una actitud más contemplativa, pasiva, que no obstanteno deja de ofrecernos grandes obras de arte, como las deGoldworthy, Wolfang Laib, o Tápies.Lejos de buscar enfrentamientos eufóricos, buscamoscoincidencias y similitudes. En el fondo todos los caminos,
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los viejos y casi enterrados, como los nuevos, recién asfal-tados, resultan necesarios para que podamos llegar todos,los que vamos en coche y los que vamos andando. Conesto no secundamos el tan traído «todo vale», sólo apun-tamos la necesidad de confluencias, observadas ya lasdiferencias y asumidos los límites que nosotros mismoshemos creado.Que todo sea artificial o todo natural expresa, pues, unpunto de vista cultural sobre nuestro medio ambiente,pero no cambia la realidad. El vaso podemos verlo mediolleno o medio vacío pero la cantidad de agua será lamisma. La realidad no se inmuta inmediatamente porcómo la nombremos, por nuestra visión sobre ella. Sinembargo, si cambiamos nosotros, nuestra naturaleza seanima, adopta un matiz más complejo y crece adquirien-do nuevas experiencias y retroalimentando nuestro entor-no, transformándolo consecuentemente.
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Fig.- 3. Las obras efímeras de
Andy Goldworthy muestran
una sensibilidad orientalista
hacia la naturaleza en cuya
ordenación, al modo de los jar-
dines orientales, se fundamen-
tan sus obras.
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Fig.- 4. El hombre como centro
y factor más importante del
ambiente se puede rastrear en
la obra de Genovés,  preocupa-
do primordialmente por la fun-
ción social del arte.  
2.2  LA CONDICIÓN HUMANADENUESTRO ENTORNO. (CONSTRUCCIÓNDE LA NATURALEZA)
no existe nada - en la cultura, en la natu-
raleza - que no haya sido transformado y polu-
cionado, según los medios y los intereses de la
industria moderna. Incluso la genética ha llega-
do a ser plenamente accesible para las fuerzas
dominantes de la sociedad 15
Guy Debord
Si nuestro entorno lo ha transformado el arte del hombrey el hombre es un ser natural, entonces, el resultado desu actividad en la Tierra no es algo artificial, sino tambiénnatural. Es ésta, fundamentalmente, la hipótesis de esteapartado.No existe diferencia categórica entre naturaleza y artifi-cio, como hemos argumentado en el capítulo anterior.La idea de una naturaleza virgen, intacta, es una ideaplatónica, de espaldas a una realidad en continua trans-formación. Una realidad natural cuyo sino es la transfor-mación. Y el hombre, con su actitud y sus artes, formaparte de esta actividad alteradora. 
El factor más importante del ambiente humano es el
mismo hombre y en la era cósmica, la relación del hombre
con el hombre ha cambiado radicalmente.(...) Para asegu-
rar la seguridad personal, deben desaparecer los inquili-
natos, los ghettos, la suciedad, la pobreza y la ignorancia;
para la seguridad nacional, se debe dar a las masas de los
países subdesarrollados, un mejor nivel de vida. El factor
más importante en el ambiente humano es el hombre
mismo. 16
Otra cuestión sería la velocidad de estas transforma-ciones, su generación indiscriminada y sin control, que hahecho dispararse la alarma, debido a que no sólo hemoscomprobado la desaparición de innumerables especies enpoco tiempo, sino al temor por nuestra propia desapari-ción. Miedo a la extinción que puede paralizarnos y quehace que nos refugiemos en las sombras del artificio: Lavida en una burbuja, la estación espacial, la posibilidad decrear una atmósfera en Marte. Ilusiones todas, sombrasen la cueva, escapismos sofisticados y con apenas credi-bilidad científica. Un mundo de película, una sarta de men-tiras que nos ciega ante la amenaza que sufren los eco-sistemas de nuestra parte. Imposibilidad de asumir limita-
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ciones a nuestras acciones, fracaso de protocolos (Kioto,1997) y cumbres (de la Tierra en Río de Janeiro ,1992). Pero también la multiplicación desmedida de nuestracapacidad de dominación y transformación del entornoconlleva, a nivel individual, hacia un distanciamiento emo-cional y afectivo de nuestra propia condición de seres na-turales:
(...) el hombre de hoy suele carecer de cualquier tipo de
vínculo con su medio natal, con su núcleo comunitario (de
pueblo o ciudad) debido a la existencia de un urbanismo
anónimo provocado por los movimientos de grandes
masas de población y por la transformación salvaje de
zonas enteras y, también, por la pérdida en los habitantes
de esa «memorización afectiva» esencial para una justa
relación del hombre con un Umwelt, con su medio. 17
Pues bien, esta impotencia de las sociedades industrialesy del mismo individuo ante sus propias acciones es refle-jada constantemente en el arte a través de sus mani-festaciones reivindicativas, (Genovés, el individuo aislado)de su actitud ecológica (Cesar M. Jardín de cactus), de suspropuestas de recuperación (J. Beuys) de no intervención(Dennis Openheim, Campo cancelado) , o de la práctica dearte efímero, (A. Goldworthy, W. Laib). En todas estasobras se asume la importancia de equilibrar nuestra acti-tud hacia la naturaleza.Retomando la hipótesis enunciada al principio, observa-mos que cultivar la tierra nos es transmitido desde ances-trales culturas, que nos dejaron sus conocimientos y sushuellas en las montañas y valles que trabajaron. El sis-tema de terrazas, de tradición morisca en nuestro país, hadejado sus trazas en los desniveles que aún dibujan deforma características sus contornos. 
Minas e infraestructuras industriales abandonadas.
Igualmente una de las actividades ligadas desde tiemposremotos a la transformación del paisaje, es la actividadminera, que da forma a los valles donde habitaban cul-turas como los Millares o la Argárica, conformando deforma inconsciente una cultura paisajística de cuevas ydesmontes, donde los colores de las tierras removidas yde las escorias son una característica peculiar.En nuestro país tenemos numerosos yacimientos aban-donados por la reconversión. Sus valores paisajísticos,resultado de la actividad minera, se promueven hoy comonuevo campo de inversión en actividades culturales o deocio.
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Fig.- 5. Las formas paisajísti-
cas actuales son el producto de
la acción humana sobre el terri-
torio a través de los siglos
como el aterrazamiento moris-
co que dejó su huella en el sur
de la península. 
Foto: Tíjola (Almería) 
Ojos negros es el nombre de un proyecto de estas ca-racterísticas, que aún no ha visto realizadas todas susexpectativas por falta de apoyo económico o porque,inevitablemente cuando se trata de grandes superficiescomo lo son las minas de Ojos Negros, los intereses sonmúltiples y difícilmente conciliables.  Sin embargo se han conseguido algunas cosas, gracias ala proyección de una mirada creativa y artística sobre esteterritorio.Se trata de una explotación a cielo abierto en la SierraMenera, provincia de Teruel, que tras ser paralizada y gra-cias al impulso de Diego Arribas, preocupado por el futurouso de estos espacios transformados por la actividadhumana, ha sido adquirida por una simbólica cantidad (56millones de pesetas) por el Ayuntamiento de Ojos Negrosy la Sociedad de Montes La Forestal de Hoyos Negros.Durante el año 2001, se declaran Monumentos de InterésLocal las tolvas de carga y la nave de clasificación y criba-do. También se consigue proyectar como vía verde eltrazado del antiguo ferrocarril minero entre Albentosa ySierra Menera.Las intenciones de fondo de este proyecto podemosextraerlas del siguiente texto de Diego Arribas: 
Una propuesta cultural como la que nos ocupa, para un
espacio post-industrial como el de Sierra Menera, supone
también un freno a la especulación del territorio, pre-
servándolo de actuaciones empobrecedoras (si no llega a
ser comprado por el Ayuntamiento habría sido adquirido
para usarlo como coto de caza privado por un empresario
catalán). Su transformación ha de conducirse con mucha
precaución, sin perder de vista el objetivo que motivó su
puesta en marcha: la construcción de un espacio cultural,
enraizado en la memoria de la colectividad, que dinamice
la recuperación del lugar. Encontrar el equilibrio entre cul-
tura, sostenibilidad y rentabilidad es el reto planteado. 18
Otros ejemplos, «Arteleku» en Bilbo, el «Tanque» enSanta Cruz de Tenerife y el «Museo Vostell» en Malpartidade Cáceres, realizado en un antiguo lavadero, se tratafábricas o infraestructuras industriales en desuso que sonaprovechadas para su reciclaje, al tiempo que conservanla memoria de una época más o menos deseada, peroreal, de la historia del hombre. Por último «La Fábrica» es otro proyecto de recuperaciónde infraestructuras idustriales obsoletas que se sitúa enAbarca de Campos, Palencia, y del que nos interesadestacar su origen. Motivado por la belleza del paisajecreado por el hombre en el siglo XVIII al construir el Canal
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Fig.- 6, 7, 8 y 9.
De arriba a abajo; cocheras de
las minas de ojos negros en
Teruel, Arteleku en Bilbao, El
Tanque en Tenerife y el Museo
Vostell en Cáceres.
de Castilla, una de las fábricas de esta faraónica obra escomprada por un galerista con la idea de crear estudiospara artistas. Lo que realmente queremos destacar es laimportancia de estos paisajes construidos por la actividadhumana y lo necesario de su recuperación como memoriadel bagaje cultural e industrial del territorio.Evelio Gayubo, el galerista que quedó preso del encantode estas ruinas, habla de la importancia monumental delCanal de Castilla: 
Estamos hablando de una obra faraónica. Se la ha llega-
do a comparar con el Canal de Panamá: tecnología del
siglo XVIII, tecnología del siglo XX. En el año 82 estaba J.
Solana de Ministro de Cultura, y os puedo asegurar que
desconocía la existencia de esta obra hidráulica que es la
obra de ingeniería más importante del siglo XVIII. 
Parece impensable que ese secarral que es Castilla, por
donde yo estoy ahora, circulasen 350 barcos en el siglo
XVIII y a principios del XIX. La última barcaza ha dejado
de transitar (...) en los años 60. (...) Las esclusas, para
que os hagáis una idea son dibujos de Leonardo da Vinci,
y toda esa gran obra que es en realidad, a mi juicio, la
primera intervención potentísima de Land-Art, es decir,
que son como concavidades, sillerías de argamasa impre-
sionantes excavadas en la tierra. Pero a pesar de toda esa
belleza que manaba a borbotones, no ha habido manera
de que los políticos se dieran cuenta de su importancia y
no lo han declarado monumento nacional hasta 1991. 19
Seguramente es exagerado afirmar que sea esta laprimera obra que podamos relacionar de alguna forma conla estética del Land Art, ya que la actividad minera havenido dando forma al territorio desde los tiempos de laedad del bronce y la tala de árboles para la obtención defuego y la construcción ha cambiado el paisaje drástica-mente, en ocasiones creando sin querer una peculiarestética. Y tampoco podemos olvidar la jardinería, quedesde los jardines babilónicos hasta hoy ha mostrado unaenorme capacidad para transformar el paisaje.
Los estudiosos asocian la génesis del jardín a la aclima-
tación de la palmera, que debió prosperar hace unos cinco
mil años en las llanuras de Mesopotamia, y pudo proteger
con su sombra las pequeñas plantaciones que crecían en
las zonas fértiles de los grandes ríos de Asia menor, pro-
bablemente en los mismos lugares en que nacerán, poco
después, las civilizaciones urbanas. 20
Si fueron las palmeras u otro factor, como los limos y
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Fig.- 10. La Fábrica. Centro de
Arte Contemporáneo. Abarca
de Campos (Palencia)
lodos que depositan los ríos, no es realmente importante;de ello sólo cabe destacar que fue la observación de estasobras de la Naturaleza la que llevará a los hombres a imi-tarla, cultivando y ordenando el espacio que habitan.Existen otros espacios reciclados por la estética contem-poránea de los cuales nos ocuparemos más adelante.(véase Cap.5.2 El Paisaje: Lugar de proyectos).
De los jardines al paisajismo.
Cultivar, cuidando la estética, hasta hace poco era patri-monio exclusivo de jardineros o expertos en rosales.Actualmente incluso el hecho rutinario de segar el trigopuede ser realizado de esta forma. Tanto la publicidadcomo el cine se hacen eco de los experimentos de losartistas manipulando la naturaleza y nos presentan suslogos recortados estilizadamente sobre un campo de hier-ba o de cereal cultivado.La relación entre arte y jardinería, sin embargo, no esreciente. Podemos encontrar hermosas representacionesde jardines en manuscritos como los del Beato de Liébanay continuar en el Renacimiento con el techo de Leonardo(emparrado) o las escenas religiosas en el marco de unjardín. El arte de la jardinería nunca le fue extraño al pin-tor: los nenúfares de Monet son de su jardín, el interés porla botánica de Néstor de la Torre le induce a introducir labuganvilla y otras especies en su diseños para los jardinesde El pueblo canario, el parque Güell de A. Gaudí es otramuestra del interés que los jardines suscitan en los artis-tas. Otros ejemplos conocidos son los cuadros de Darío deRegoyos, con sus paisajes impresionistas, o de S. Rusiñolque llega a especializarse en estos temas. Por su parte larelación de la escultura con los jardines es aún más evi-dente, creación de fuentes y ornamentos para parterres,etc. 
«La poesía, la pintura, la jardinería, que forman la cien-
cia del paisaje, serán siempre consideradas por los enten-
didos como tres hermanas, las tres nuevas Gracias que
visten y adornan la Naturaleza». De esta frase, con la queWalpole subraya el carácter interdisciplinar de las artes, sederivan otras realidades. 21
En el jardín se expresa cierta concepción sobre la natu-raleza basada en la exaltación de los placeres sensoriales.Construidos como representaciones idealizadas del paraí-so, en ellos se busca complacer a los cinco sentidos, vista,olfato, tacto, gusto y oído. La naturaleza es representadacon todos sus parabienes y evitando en lo posible sus
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Fig.- 11, 12 y 13. Diferentes
interpretaciones del jardín a
través de los siglos: de la edad
media ilustración del Hypne-
rotomachia Poliphili, del
renacimiento Leonardo Da
Vinci con fresco imitando
emparrado en techo y paredes y
de la edad moderna Nestor de
la Torre con sus diseños para el
Pueblo Canario.
pegas e incomodidades. El jardín es representativo de unacultura del placer, del disfrute de la naturaleza. En estesentido recordamos lo que dice Clarck Kenneth sobre SanAnselmo:  
San Anselmo, que escribió a principios del siglo XII, sos-
tuvo que las cosas eran dañinas en proporción directa al
número de sentidos a los que deleitaban, y por tanto cla-
sificó como peligroso el sentarse en un jardín donde
hubiera flores para satisfacer los sentidos de la vista y del
olfato. 22
Pero en la actualidad el jardín ha extendido su interés atodos los sentidos, el jardín árabe con su huerta nos con-duce al placer del gusto por los sabores de naranjas, fre-sas y frutos exóticos, el sonido de la naturaleza es sinduda un valor en alza ante el ruido de fondo que acom-paña todo el tiempo de las ciudades, y caminar o sentir elviento sobre la piel desnuda es una incursión en el senti-do del tacto que cada vez ansiamos más, debido a suausencia en los espacios que construimos, en donde elaire y las temperaturas están perfectamente controlados. La búsqueda de placeres corporales, de «sensaciones na-turales», estimula nuestra ansia de contacto con elemen-tos de la Naturaleza, como el aire libre, el agua de ríos omares, la nieve, el sol.El jardín, en la actualidad, pierde sus muros y, ante ladesaparición o escasez de recursos ambientales, todoresquicio de verde se convierte instantáneamente en unjardín potencial, donde al menos pasear y llevar al perro,que a su manera también necesita recobrar sus sentidos,olfateando y arrastrando su hocico por el suelo. De esta forma hacemos de nuestro planeta el jardín, ytomamos conciencia de que no existió paraíso algunofuera de éste, que llevamos con nosotros y que hemosexpoliado, que se hace necesario recuperar las bellezasperdidas e impedir que sigan desapareciendo. Toda la tie-rra es un jardín, toda la tierra es el paraíso que siemprenos hemos escatimado a nosotros mismos. Y el arte locomprende saliendo de sus muros, de las galerías y de losmuseos, haciéndose inaprensible y descubriéndonos unavez más que la belleza está ahí fuera.     La creatividad se expande por el territorio, deja sus hue-llas, muchas efímeras. No es sólo la escultura en el campoexpandido como nos señalaba acertadamente R. Kraussen su conocido artículo, ya que en el campo todo seexpande..., incluso las ideas, y sobre la tierra crecen artis-tas que dibujan y pintan con ella, que trazan recorridos orecogen huellas. Hay quien dibuja con su caminar líneas
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sobre un mapa y quien recoge las maderas de árboles caí-dos de un bosque o quien coloca piedras en montículos ala orilla del mar, sólo porque sí. La jardinería, con estas aportaciones, y con la nueva es-tructura urbanística del territorio, ha suscitado el desa-rrollo del paisajismo. Paisajismo como construcción uordenación de la naturaleza. También continúa la influen-cia oriental; su extrema sensibilidad y su peculiar punto devista sobre la naturaleza impregnan las actitudes demuchas obras de arte contemporáneas. (W. Laib, Tápies,Schlosser, Long, etc.)Quizá la muestra más explícita y pomposa de la recu-peración del arte de la jardinería para un uso artístico con-temporáneo, sea el famoso Pupi de Jef Koons. Este artistade Pensilvania realiza obras de influencia pop, provocado-ras por su Kitch populista. El Pupi, en concreto, recuperapara el arte de los museos contemporáneos una tradicióntan popular en la jardinería dieciochesca como son lossetos recortados en forma de animales. J.Koons proyectaun seto con forma de perrito doméstico (pupi), pero de untamaño desproporcionado capaz de competir con el edifi-cio más próximo.Otras actitudes, menos frívolas y espectaculares se plas-man en una de las últimas obras de César Manrique, el
jardín de cactus de Lanzarote, o en el parque de esculturasal aire libre de Chillida, Chillidaleku, que nos hablan deesta renovada importancia de la jardinería en el arte y delos espacios abiertos como alternativa a los museos.    Encontramos ejemplos como el proyecto de esculturas deMünster, los jardines de Laussanne, etc. Todas estos proyectos recogen en mayor o menor medi-da la enorme tradición oriental al respecto. La iconografía del jardín se basa en la del paraíso, cuyaforma es la de una simple fuente con cuatro caminos quese cruzan en ella en representación de los cuatro grandesríos conocidos en esa época*. Esta iconografía, que evolu-ciona manteniendo en muchas ocasiones este primigeniodiseño en la actualidad se ha visto alterada multiplicán-dose las posibilidades de sus diseños y aplicando en elloslas más sofisticadas técnicas. En el diseño de grandesespacios, el círculo, la espiral y otras figuras geométricasse han introducido claramente en nuestra iconografíapaisajística. Veamos rotondas, aeropuertos, polígonosindustriales, parques naturales, temáticos, etc.El increíble desarrollo vertical de las ciudades durante elsiglo XX parece dar paso, por complementariedad, aldesarrollo de una geometría horizontal, (Miquel Navarro,Santiago Calatrava, etc). Ello sin duda afecta a la confor-mación de nuestro territorio, que ve ampliada su red de
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* El Pisón que riega la India sim-
boliza la prudencia; el Geón que
llega a Etiopía representa la tem-
planza; el Tigris en Asiria, la for-
taleza y el Eufrates en Mesopo-
tamia, la justicia.
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Fig.- 15 y 16. Formas del arte
topiaria, (arriba) Jardines de
Versalles y Pupi en el Gughen-
heim de Bilbao (abajo). 
Fig.- 14. La plena modernidad
del antiguo diseño de jardines
japones como este de Kyoto no
deja de servir de inspiración
para los artistas actuales de
todo el mundo. 
carreteras y ferrocarriles, al tiempo que se generan islasmal comunicadas por un exceso de vías rápidas entregrandes centros comerciales. El desarrollo horizontal pre-tende calidad de vida, libertad de movimiento, aire libre,pero su descontrolada planificación puede volvérsenos encontra y producir una excesiva concentración horizontal endeterminadas zonas, mientras otras quedan despobladas ydesérticasTenemos necesidad de ser conscientes de nuestra capaci-dad de alterar el medio. La preocupación por los llamadosestudios de impacto ambiental, requeridos por las leyesactuales en todo tipo de obras de construcción, no resultasuficiente para evitar las consecuencias de una malaactuación. En muchos casos porque el estudio de impactoambiental no se llega a realizar o porque los intereseseconómicos lo disfrazan. Pero el hecho de su necesidad sehace patente cada vez con mayor virulencia y son muchaslas voces que recurren, cuando algo no va bien en unaobra, a reclamar transparencia en este tipo de estudios.Finalmente, una vez hemos entendido la inevitable trans-formación de la naturaleza por vía de las accioneshumanas, la necesidad de su observación, y la influenciaque el cambio del ambiente tiene en las civilizaciones,creemos que no basta con el estudio específico delimpacto ambiental, si no entendemos primeramente queel ambiente no son sólo los árboles y los espacios verdes,que el ambiente lo forman también las relaciones sociales,económicas, etc. Se hacen, pues, necesarios otros estudios paralelos al delimpacto ambiental, el del impacto social y económico,pero sin separarlos del ambiental. Cuando se realiza un centro comercial, se margina lapequeña tienda del pueblo que acaba cerrando y pro-duciendo una cadena de acontecimientos, que obliga aque nos desplacemos en coche al centro comercial, con loque esto supone para el aumento de la contaminación. Sicomo dice la expresión más extrema de la teoría del caos,el aletear de una mariposa puede relacionarse con unmovimiento sísmico en otro punto del planeta, entonces¿qué complejas relaciones implica la construcción de estasfaraónicas obras?.     
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2.3  LA CONDICIÓN NATURAL DELARTE. (ARTE COMO METABOLISMO IDEO-LÓGICO)
Si la mente no es un mosaico de sensaciones individua-
les, la naturaleza tampoco es un caos de acontecimientos
aleatorios. (...) La mitología y los rituales de innumerables
religiones testifican la integración de la cultura al orden
natural. Sin tal orden el hombre no podría formar expec-
tativas, no podría planear, no podría desarrollar la ciencia
y acaso tampoco el arte, pues la alternancia de noche y
día, nacimiento y muerte, el ciclo de las estaciones en los
climas templados y el ritmo de las mareas no es como el
funcionamiento del reloj; en la regularidad hay constante
variedad, que debe haberse grabado en el espíritu desde
el amanecer de la conciencia.23
Aunque la raíz etimológica de las palabras arte y artificialsea la misma, no sucede así con la raíz de sus significadosen el uso común. Por arte podemos entender en un primery amplio sentido todo lo realizado por el arte del hombre,todo lo realizado por el hombre con sus manos y sumente: este vasto concepto incluye todo artificio, produc-to de la actividad transformadora. Pero si hablamos delArte con mayúscula, de aquellas realizaciones quesobrepasan su significado utilitario y que trascienden lolocal o genérico para hacerse universales, este arte es másun producto natural, efecto de una inquietud primigeniapor expresarse, que un artificio.El debate sobre este punto ya quedó expuesto al comien-zo de esta parte del trabajo, quedando claro que los con-ceptos natural y artificial son en cierta medida intercam-biables. En esta ocasión partimos de la concepción pe-yorativa que tiene, a menudo, el término artificial.
Pero existe también la intención de extraerle al término«artificial» la connotación negativa que actualmente lo
caracteriza 24Interesa que nos fijemos en la connotación negativa deltérmino artificial, su relación con lo falso o no válido.Cuando nos comemos un tomate, que se presupone natu-ral, pero que ha sido cultivado acelerando su crecimientonatural y modificando su genética para conseguir un mejoraspecto, rechazamos esta condición artificiosa de la indus-tria agraria. Y preferimos, por supuesto, el pescado frescoal de conserva. En el arte actual sucede algo parecido, noes fácil reconocer la naturalidad de las obras, como tam-
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poco lo es saber si realmente se trata de auténticas obrasde arte, muchas lo parecen pero son falsas, artificiosas. Elarte muestra con sinceridad su falsedad, el engaño, el arti-ficio del que se vale para expresarse. Pero la apariencia deltomate nos engaña con una presencia idealizada, super-natural, porque está al servicio no del arte sino de las exi-gencias del mercado. Lo artificial es una cualidad arbitrariaque lo mismo podemos aplicar a un producto de la na-turaleza, como los tomates, para significar así su indesea-da manipulación, como a un festejo lumínico producidopor fuegos artificiales. Pero el fuego o la pólvora de estosaparatos son también un producto natural. Lo artificial, es,pues, usado a veces para expresar un rechazo: «!Estábien, pero es artificial!» O lo natural para significar la bon-dad del producto: «Esto es algo auténticamente, 100 x100 natural».El arte resulta entonces una búsqueda constante de lonatural, (la técnica del encuentro), o mejor aún, unaayuda para regular las conflictivas relaciones del hombrecon su medio. Es esta idea la que está detrás del subtítu-lo dado a este capítulo, arte como metabolismo reguladorde las relaciones entre el hombre y la naturaleza, enten-dida esta última en su más vasto sentido, como naturalezadel ser y como medio ambiente25. Así pues, el arte nosenseña el estado de estas relaciones, su condición y algu-nas proposiciones de mejora de las mismas. Cuando un cuadro presenta características formales detorpeza en su ejecución o excesiva conceptualización, nosresulta artificioso, falto de naturalidad. Las obras de carác-ter absolutamente conceptual pueden ser muy naturalesen sus planteamientos, como lo es la silla de J. Kosuth, ypor el contrario las obras de apariencia suelta y naturalpueden a su vez estar detenidamente planificadas, comolas copias de reproducciones de S. Levine o la caligrafíaárabe o china que requieren de una disciplina en lo natu-ral, que puede resultar artificiosa, o al menos paradójica. En definitiva, lo que queremos resaltar en estas líneas esla naturaleza primigenia del arte. Su condición natural,tan natural como cagar decía Peter Klashort, profesor deun taller de pintura en La Laguna. Es cierto que cagar noes algo que podamos llamar artificial. Pues con la creativi-dad y con el arte pasa lo mismo, es como una necesidadbiológica, algo fisiológico que el hombre necesita para sudesarrollo emocional y para su crecimiento personal enrelación con su entorno. De la necesidad del arte es tam-bién el título de la obra de Ernest Fisher, en la que desdeun punto de vista marxista, plantea esta necesidad delarte como necesidad de gozo, por encima de la alienacióndel trabajo. Y que, en un futuro utópico, tal necesidad po-
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drá ser satisfecha para todas las personas. Personalmenteno estoy de acuerdo en que el arte sirva exclusivamentecomo entretenimiento para disfrute en un futuro lejano,sino que su importancia y por tanto su necesidad va máslejos, implicando nuestra estabilidad psíquica y sobre todonuestra comprensión del mundo y del ambiente quehabitamos. El arte es como la glándula pituitaria (hipófi-sis)26 de nuestro mundo ideológico.    Como órgano necesario para el funcionamiento de la vidasocial del hombre, el arte ayuda a la comprensión denuestras implicaciones de toda índole con el mundo quehabitamos. Obras como los cuadros de J. G. Solana o elGuernica de P. Picasso son una clara muestra de aquellasobras que constituyen el órgano cultural de una sociedad.La importancia social de las obras de arte las hace espe-cialmente indicadas para actuar como espejos de las preo-cupaciones e inquietudes de su época. Basta con observar,una vez más, cómo lo primero es tumbar las estatuas deun régimen vencido y cómo lo segundo es instaurarnuevos símbolos. Basta con observar que no nos que-jamos habitualmente de la recalificación de terrenos natu-rales o de las instalaciones de grandes almacenes, o de lasconstrucciones multimillonarias de autovías, aparcamien-tos, etc. Aún cuando todas estas actuaciones nos atañenparticularmente, nuestra preocupación no resulta tan críti-ca como cuando se trata de la instalación de una esculturao de un símbolo en un lugar público. En estos casos laopinión pública no deja títere con cabeza. Todavía peor si,como es nuestro caso, se mezcla el arte público con la na-turaleza, pues la preocupación es doblemente simbólica.Y es esa participación de la opinión pública la que evi-dencia al arte como metabolismo ideológico, regulandonuestros principios e ideas.La problemática sobre el arte público es uno de esoslugares de opinión donde se reúnen información y nuevasideas. Algunas de las propuestas de los artistas actualesapuntan claramente en la dirección de hacer participar alos ayuntamientos, organismos e instituciones, en unproyecto en continuo proceso para la integración de lasobras de arte en sus lugares, apropiadamente, sin conflic-tos, y con la participación del máximo de implicados. En la base de esta problemática está el hecho del distan-ciamiento del arte de la sociedad. Idea ya recogida por L.Trotski y que apuntamos aquí por su actualidad en cuantoa la renovación de los espacios de exposición y del lugardel arte en la sociedad:
Veis, visitar las exposiciones de arte es un acto violento
que perpetramos sobre nosotros mismos. Esta forma de
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experimentar el placer artístico expresa el terrible bar-
barismo capitalista [...] Tomemos un paisaje, ¿qué es? Un
pedazo de naturaleza, amputada arbitrariamente, colgado
en una pared. Entre estos elementos, la naturaleza, el
lienzo, el marco y la pared, existe una relación simple-
mente mecánica: el cuadro no puede ser infinito, por
tradición y consideraciones prácticas le han condenado a
ser un cuadrado. No se debe doblar ni torcer, está enmar-
cado y para que no yazca en el suelo, las personas clavan
un clavo en la pared, fijado a un cordón y cuelgan el
cuadro de su cuerda. Después, cuando todas las paredes
están cubiertas de cuadros, algunas veces colocados en
dos o tres filas, lo llaman galería de arte o exposición. Y
después tenemos que verlo todo de una vez: paisajes,
escenas de género, marcos, cuerdas y clavos... Pero lo
que yo quiero, es que la pintura renuncie a su absolutismo
y restablecer su vínculo orgánico con la arquitectura y la
escultura, del cual hace mucho tiempo se ha independiza-
do. Esta separación no se produce por casualidad ¡oh no!.
Desde ese momento, la pintura ha emprendido un camino
muy largo e instructivo. Ha conquistado el paisaje y ha
desarrollado una técnica asombrosa. Pero... Yo quiero pin-
turas que no estén relacionadas por cuerdas, sino por sig-
nificado artístico, a las paredes o a una cúpula, adecuadas
para un edificio o el carácter de una habitación... y no col-
gadas como un sombrero en un perchero. Las galerías de
arte, esos campos de concentración de colores y belleza,
son como algo monstruoso a nuestra realidad cotidiana
incolora y fea. 27
En este texto se encuentran aún ciertas causas que moti-van la actual intención por parte de los artistas de mostrarprecisamente ese distanciamiento entre la obra y el espa-cio de exposición. De ello se desprende que las obras ubi-cadas en la naturaleza sean en sí mismas una respuesta aesta necesidad de recuperar el sentido del arte en lasociedad. Otro punto de vista también pesimista en cuanto a laactual situación de las artes y su deseable desarrollo, esaquel que explica la dispersa situación de la producciónartística actual por la falta de lugares, entendiendo estoscomo el espacio de la cultura y la naturaleza.
Y quizá -continúa dictándonos la melancolía- esto no
suceda solamente por voluntad de los artistas de seguir
conservando el prestigio de su estirpe al presentar sus
productos con el mismo barniz que otorga su valor a los
residuos de culturas desaparecidas, sino acaso porque es
imposible construir obras verdaderamente actuales, ver-
Cap. 2  La Naturaleza transformada
27.WOODS, Allan (1999); “El
marxismo y el arte. Introducción a
los escritos de Trotsky sobre arte”,
[en línea]. Fundación Federico






Fig.- 17. Perejaume en  El
mundo como  sala de exposi-
ciones y en otras obras suyas
representa el paisaje como
espacio para la representación
sastituyendo al edificio o la
galería.
daderamente modernas y contemporáneas (es decir, que
encuentren su significación en los lugares actuales, que
puedan interpretarse en nuestro contexto), porque ahora
ya no estamos en lugar alguno ni hay lugares propios,
porque todos los lugares -o sea, las culturas, o sea la na-
turaleza- han sido devastados o están en trance de extin-
ción a causa de la globalización. Esta sería, pues, una
forma de interpretar el título de este trabajo: leer el rótu-
lo «A cualquier cosa llaman arte», y el subtítulo «Ensayo
sobre la falta de lugares» desde ésta muy extendida nos-
talgia del lugar cultural o espiritual. 28
La importancia de la contextualización de las obras y desu significado potencia por otro lado la creación de nuevosespacios y la formación de personal dedicado a proyectarformas de exposición; nos referimos a los nuevos comi-sariados, acometidos en muchas ocasiones por los propiosartistas o críticos implicados en su producción. Éstostienen la labor de crear nuevos lugares para el arte ypodemos ya ver sus intentos en exposiciones, congresos otalleres que llevan al arte y a los artistas lejos de lasgalerías y circuitos habituales del mercado. Ejemplos sonlas exposiciones dentro de casas como las jornadas de
puertas abiertas del Cabanyal-Canyamelar o en Madrid lasrutas de exposiciones que se celebrna todos los años invi-tando a los artista a crear para las casas.   
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Fig.- 18. Diversas obras de las
Jornadas de puertas abiertas
del Cabanyal-Canyamelar de
1997 donde encontramos insta-
laciones en el interior de las
casas, a travéz de sus ventanas
o en la misma calle.
2.4  EXCESOS Y DESEQUILIBRIOSECOLÓGICOS. (EN LA NATURALEZA Y ENEL ARTE ACTUAL)
(...) el hombre moderno debe temer más por su vida,
habitando en las grandes ciudades de las más poderosas
naciones, de lo que pudo temer el hombre del medioevo,
en los más intrincados bosques 29
Sirva esta nota de reflexión sobre lo inhabitable quehemos hecho las ciudades y como muestra paradójica denuestras acciones. En un principio las ciudades nossirvieron de protección ante la agresividad de la natu-raleza con sus intempestivos efectos y sus bestias salva-jes o alimañas; actualmente huimos en sentido inversobuscando cobijo, en la tranquilidad de la naturaleza, de lospeligros y riesgos que conlleva la vida en las grandes ciu-dades:
El hombre no debe someterse a las innovaciones moti-
vadas por la técnica científica o social. Debe crear am-
bientes realmente adecuados a su propia naturaleza. No
debe satisfacerse con medidas paliativas para evitar los
efectos de condiciones hostiles, sino que debe modificar
esas condiciones. Ahora que la técnica científica nos ha
hecho tan poderosos y tan destructivos, debemos tratar
de imaginar a qué condiciones y a qué formas de vida
aspiramos, para no ser destruidos por una suma de tecno-
logía y antitecnología que, eventualmente haría sucumbir
a nuestro cuerpo y a nuestra alma.30
Es necesario plantearse qué tipo de sociedad queremos,y lo que queremos hacer con la naturaleza, ya que comoapunta Kepes, el aumento de nuestra capacidad parainterferir en los procesos naturales es inédita y nuncaantes había sido tan potente. Su influencia en la calidad devida y por extensión en la calidad de nuestras sociedadeses decisiva y ya no podemos ignorarlo argumentando eldesconocimiento o la mistificación de la naturaleza.
Como maestro, soy testigo de que muchos alumnos
encontraban como algo metafísicamente obscuro y de
inclinaciones ocultistas, la idea de una armonía con la na-
turaleza, más esos alumnos tenían una mente pragmáti-
camente entrenada. Pero ahora, todo eso está cambiando.
La crisis ambiental ha puesto una base literal, objetiva y
cuantitativa, que sostiene a aquellas ideas poéticas. La
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naturaleza, como transmisora de señales y como dictado-
ra de elecciones, está presente para todos nosotros con el
mismo poder que el desequilibrio de un ecosistema cuan-
do es comprendido científicamente, define límites ciertos y
precisos para la conducta humana.(...) las relaciones del
hombre con la naturaleza deberán fijarle los límites de sus
actividades económicas, sociales y políticas y las rela-
ciones armoniosas entre el hombre y el ambiente exterior,
(...) la idea naturalista de que el hombre para parafrasear
a Melville, debe sentir que su felicidad no depende del
poder o de la trascendencia, sino del logro obligatorio de
la defensa de la vida, por ella misma. 31
Sabemos que no son los dioses quienes mandan las pla-gas o los diluvios y, lo que es más importante, no descono-cemos el efecto que nuestras acciones sobre la tierratienen en la formación de desiertos, huracanes, etc.Haciendo un paralelismo con la preocupación que nosproporcionan nuestras acciones en la naturaleza, con susexcesos y desequilibrios, hablaremos en este capítulotambién de algunos desequilibrios y excesos en la produc-ción artística del fin del milenio.En toda dinámica creativa hay momentos álgidos, demáxima producción creativa, y otros bajos, de escasacreación, aunque la productividad pueda incluso aumentar.En los últimos 25 años del pasado siglo hemos vivido, enEspaña, ambos momentos. En la década de los 80 la crea-tividad explotaba entre otras causas debido a la caída delrégimen dictatorial franquista; entonces afloraron nuevasobras y artistas que intentaron poner al día la estanca-da situación artística nacional, salvo contadas excepcionescomo El paso, Dau al set o individualidades como Miró,Tápies o Chillida.Sin embargo, la falta de apoyos institucionales por unlado y por otro la ausencia de una cultura del mecenazgoen las clases altas, llevaron a la «nueva ola» hasta la playadesierta de nuestra cultura artística, asolada tras 40 añosde absentismo. Luego, la década de los 90 acusó la crisisy el panorama artístico quedó estancado en la nostalgia deaquella ola, que prometía un mar y se quedó en la arena.El reconocimiento a los artistas de aquella ola va llegandoy dejando algunos olvidados en el camino. Como nos señala una obra de Perejaume, titulada Llegada
del cubismo al Ampurdan, las tendencias artísticas y sucomprensión por el público provocan un proceso que,según los casos, puede llevar siglos de retraso. A nuestracultura artística estos años de desconexión sin duda le hanpasado y continúan pasándole factura32. No nos referimosa la capacidad creativa de los artistas españoles, sino a las
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posibilidades para desarrollarlas, siempre limitadas porfalta de apoyos en este campo del arte. La escasa culturaartística y la más escasa aún conciencia de su importan-cia, son la causa de algunos desequilibrios y abusos en elcampo del arte, y especialmente en el del arte público. La falta de una conciencia sobre el valor y la importanciadel arte en nuestras modernas sociedades es equiparablea la falta de una conciencia ecológica que incida en los va-lores y la importancia del equilibrio en la naturaleza:
Para poder solicitar perdón por un crimen, se debe tener
conciencia de haberlo cometido. Sin una conciencia
ecológica, abrigamos poca esperanza de un cambio. 33
Destacaremos dos de los factores causantes de estosdesequilibrios como son la velocidad y la concentración oacumulación.
Velocidad
En la naturaleza la velocidad desarrollada por las civiliza-ciones para su explotación provoca la acelerada destruc-ción del medio. Velocidad en el transporte y las comunica-ciones, en las fábricas y en las oficinas, velocidad que vaasociada al stress y a otros problemas psicológicos quesufrimos en las sociedades post-industriales. La velocidaden la producción y en el consumo de alimentos desgastala tierra y agota los recursos hidrográficos. La aceleraciónde los procesos naturales para la obtención de más ali-mentos (utilización de invernaderos, cultivos hidropónicos,etc) produce un mayor número, pero también un clarodetrimento en la calidad. El dicho popular «cuanto másgrande y más rápido mejor» no es extensible a todo lo queconforma nuestra vida. La rapidez en la ejecución de unavión puede llevar al desastre. La velocidad impuesta por la práctica capitalista, en lacual prima siempre el incremento de beneficios sobretodos los demás factores, nos lleva a una desenfrenadacarrera por obtener el control de los recursos naturales,principalmente energéticos, que permitan continuar connuestro ilimitado crecimiento. Como consecuencia de estaactitud desatamos nuevas guerras y, absortos en nuestraincreíble velocidad, arrasamos con lo que se interponga enmedio del interés por el capital.La velocidad hace que el paisaje lo vivamos de forma dis-tinta, desde las primeras locomotoras, reflejadas en lasobras de Turner y de los impresionistas, hasta la era delavión, el automóvil y los trenes de alta velocidad, la visióndel paisaje se ha visto alterada, a medida que aumentaba
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nuestra rapidez para desplazarnos. El paisaje se comprimey nuestra percepción ve hoy la ventanilla del vehículo máscomo una película que como un cuadro o fotografía estáti-ca. De hecho, el metro en Nueva York muestra en uno desus trayectos una serie de fotos fijas que adquierenmovimiento al moverse la locomotora.En cuanto al arte, es a partir de la aparición de lafotografía y de las máquinas de vapor que la visión esalterada en su habitual percepción más estática de la reali-dad. Serán los impresionistas los primeros en captarfugaces instantes, impresiones de un movimiento, comohace Degás con sus bailarinas. Más tarde, durante lasvanguardias, se crean obras basadas exclusivamente en lafísica del movimiento, como el arte cinético, el vorticismo,el op art, etc. Estos inciden en las cualidades dinámicas dela visión y exploran sus posibilidades plásticas. Pero inde-pendientemente del estudio formal por parte del arte delos efectos del movimiento, estudio que podemos comen-zar con la estatuaria griega hasta llegar a los barridos deGerard Ritcher o los móviles de Alexander Calder, lo quenos interesa resaltar en este trabajo son los efectos de lavelocidad en cuanto a su inserción en los procesos crea-tivos, que vemos sometidos y alterados por el stress (pre-sión). Es decir, nos interesa el estudio de los cambios enla producción artística actual, bajo el efecto que la veloci-dad imprime en el medio artístico.   Actualmente el efecto de la velocidad en los mercados yen los medios de producción, se deja ver claramente en laforma y características de las obras. Desde que se popu-larizará el uso de las pinturas acrílicas, acortándose lostiempos de ejecución hasta la aparición de la imagen digi-tal, se han sucedido todo tipo de técnicas mixtas.Los efectos del ritmo acelerado de nuestras sociedades enel mundo del arte podemos observarlos, aparte de en lastécnicas, en la rapidez con que se suceden modas y esti-los o en la saturación de los mercados. El artista se vesupeditado a estos nuevos ritmos de producción, su obraha de estar al día. De esta forma se suceden cadenas deproducciones artísticas seriadas. Obras con una línea pre-cisa que facilitan un alto nivel de producción, capaz dellenar las inmensas salas de exposiciones de arte contem-poráneo de que hacen gala casi todas las ciudades moder-nas.El arte de las dos últimas décadas del siglo XX se ha visto,pues, influenciado por la velocidad, como nunca antes lohabía estado. En la época de las vanguardias la continuaaparición de nuevas propuestas, que se anulaban la una ala otra, sirvió de preparación para lo que poco despuésserá un fluir incesante de propuestas, que ya no se alter-
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Fig.- 19. G. Ritcher se interesa
por el movimiento o barrido
fotográfico que traslada a sus
pinturas. 
narán tan claramente sino que se mezclarán, produciendonuevas formas y que, en vez de desaparecer ante lasnuevas, compartirán con ellas el espacio creativo. La velocidad de nuestro mundo actualmente es un factornada despreciable, que influye directamente en nuestrapercepción. Bajo la impronta de la velocidad el espectadorve limitadas sus posibilidades de apreciación estética. Esun hecho reconocido la irreflexibilidad que esto conlleva Alrespecto de la mirada televisiva.   
Si la noticia fuese tomada en serio, sometida a la prue-
ba del dolor, no se podría pasar a la siguiente, pues uno
ha quedado atrapado; pero la información no está es-
trenduosamente encadenada para eso. Sino para que las
noticias transcurran unas tras otras, trivializando precisa-
mente el dolor. La rapidez anestesia la identidad, la pro-
pia y la del cosmos, en una especie de tiovivo fragmen-
tario. 34
No hay tiempo material para la contemplación, ni para lareflexión. Sin embargo las obras actuales representan laparadoja de precisar para su interpretación de una com-pleja y detenida observación. Esta situación expresa sinduda la conciencia que los artistas actuales tienen de esteproblema. Con sus obras sesudas e intrigantes promuevenen el espectador una serie de reflexiones que requieren sutiempo. El arte sirve una vez más como regulador delaceleramiento que sufren nuestros sentidos, constante-mente bombardeados con información. La tarea del arte,al tiempo que asume la estética de la velocidad para con-seguir llamar nuestra atención, hace que reparemos en laimposibilidad de comprender o contemplar, si no le dedi-camos tiempo suficiente. Muchas de las propuestas actua-les de los artistas proponen la participación activa delpúblico, otras muestran un proceso dinámico que es nece-sario comprender en toda su extensión temporal, como lasobras de carácter efímero. El tiempo se convierte en unfactor a tener en cuenta, de forma distinta a como seinterpretaba en otras épocas. Se crean obras que tienenun tiempo limitado de vida, obras que se pueden adaptara los veloces cambios a los que estamos sujetos. Edificioscon una duración de sólo diez años, esculturas que crecen,maduran y mueren.Esta condición efímera, casi orgánica, de muchas obrasde arte actuales se ve compensada por la posibilidad defotografiar o filmar los procesos, reproduciendo los cam-bios de la obra en formatos como el video, la fotografía,etc. El avance técnico que en este sentido supone la apari-ción de la imagen digital es un paso más para facilitar la
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“Clima y acción” en Informes
sobre el estado del lugar, Op. Cit.,
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Fig.- 20. Rascacielos bio-
climático, proyecto de Luis
Garrido.
captación de los momentos de transformación de la obra.
Acumulación, concentración (cantidad-calidad).       
En cuanto a las acumulaciones de todo tipo de materias,incluidos los seres humanos en las grandes metrópolis,éstas producen un enorme impacto en el equilibrio eco-lógico, acelerando aún más, si cabe, el consumo y ago-tamiento de los recursos naturales. El problema demográfico, directamente relacionado con ladistribución de los recursos, se ve estimulado por esa faltade un reparto equitativo de lo que son bienes comunes,entre ellos la cultura anticonceptiva o la farmacéuticaoccidental, privatizada desde los países ricos.La acumulación es una expresión básica del capitalismo.Y como tal se hace extensiva a todas las actividades deuna sociedad que basa su crecimiento en el aumento delcapital. Las consecuencias para la naturaleza o medio ambientede esta actitud, centrada en la aglutinación de todo tipo dematerias, es visible en el paisaje de las ciudades, dondepodemos observar enormes concentraciones de gentes,coches, edificios, tiendas, salas de exposiciones, etc., y enel campo, donde el abandono y la desertización nos mues-tran un paisaje concentrado pero de soledad.Cuando nos referimos a las grandes concentraciones dedeterminados animales con términos como plaga, invasióno azote, queremos señalar lo indeseable o perjudicial detan absoluta dominación. La naturaleza se define por lapalabra diversidad, sin ella pierde su complejo y miste-rioso encanto. La uniformidad que impone la acumulacióny concentración se opone a la necesaria variedad de losecosistemas:
Nuestro mundo se ha uniformado hasta el límite de lo
admisible; por donde quiera que uno viaje, se ven las mis-
mas estaciones de servicio, los mismos filmes en los cines,
y el mismo tipo de comercio. 35
El peligro de homogeneizarlo todo, eliminando la diferen-cia, la variedad, es una consecuencia inevitable de estetipo de actitud acumulativa. Creando grandes concentra-ciones de energía en determinadas áreas se debilita elcomportamiento ecológico de las áreas adyacentes, pro-duciendo un desequilibrio en los sistemas implicados.En el arte actual, el efecto de esta actitud acumulativapuede verse reflejado, por ejemplo, en la proliferación deformatos modulares (repetición de un mismo formato enun cuadro mayor) o en la creación de obras que son úni-
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camente acumulaciones de determinadas materias enforma de montículo. La «estandarización» consecuenciade esta actitud acumulativa es también observable en laactualidad que tienen las series. Muchas veces estas seriesmuestran un trabajo repetitivo, acumulativo. También en la línea de estilo de un sólo autor se puedeobservar cierta homogeneización y falta de variedad, ten-dente a una acumulación estilística personalizada. Todoello no es más que la expresión de una realidad fragmen-tada, repetitiva y homocéntrica. De estas series y estilosde autor han surgido importantes contribuciones al arteactual (Chillida,Tapies, más recientemente Juan Muñoz).Pero como reacción a esta estandarización y manierismocontemporáneos, paralelamente existen otros autores queinciden en lo opuesto a la seriación y el estilismo, aducien-do como bandera el eclecticismo y la diletancia de estilos(Perejaume, Schlloser, Ukelele, etc)Las acumulaciones son, pues, un lugar común en el arteactual, reflejo de la situación económica y social de losestados occidentales.La acumulación en cierto aspecto es contraria al tradi-cional concepto de coleccionismo, donde la variedad es devital importancia. En la acumulación sin más se trasluceun afán especulativo, mientras que en el coleccionismotradicional prima el gusto personal del coleccionista sobrelos intereses especulativos. Cuando en el arte se poten-cian sus prioridades mercantiles, el efecto sobre la pro-ducción artística es el de aumento de la producción, queconlleva cierta repetición y estandarización de la obra.Por último señalar el hecho de que, con la tecnologíainformática e internet, la producción artística mundial sehalla reunida, concentrada y acumulada en la red. Unmuseo virtual en continua ínteractuación y con una inabar-cable cantidad de información de diverso carácter que, noobstante, es uniformada a través del teclado, el ratón y lapantalla. Todo, texturas, colores, sonidos, reducidos a unacombinación binaria transformada en Bytes (unidad dememoria informática). Así resulta un carácter estandariza-do del arte, que puede provocar cierta incomprensión delas obras, pues como se dijo en su momento, con respec-to a las cambiantes reproducciones litográficas de obrasde arte, nunca es igual que ver el original. En el mundo delas pantallas y los píxeles, la imagen se globaliza se vuelvemonótona; a cambio nos ofrece una enorme cantidad deinformación, pero nuestra capacidad para seleccionarla seve mermada por dicha homogeneización de la imagen,que impide nos hagamos una idea real de su contenido.Esto puede entenderse como si al tiempo que hemosaumentado nuestra capacidad de abarcar información
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Fig.- 21, 22, 23. Diferentes
obras de arte que  usan la acu-
mulación y el amontonamiento
como forma de expresión. 
general, hayamos perdido cierta capacidad de concretaren lo particular.La cantidad, una vez más, merma la calidad. Expresiónésta que de nuevo nos lleva al clásico pensamiento román-tico de una visión cualitativa del mundo en oposición a lavisión cuantitativa, dominante en su época y aún en lanuestra, debido al cientificismo materialista del momento. Únicamente nos queda destacar que estos dos aspectosque hemos estudiado, velocidad y acumulación, no siendoabsolutos, si son determinantes a la hora de valorar laingente producción artística actual. Y que su principalefecto es la incapacidad para reflexionar y comprender lasobras de arte, y asimismo la imposibilidad de abarcar todala producción artística concentrada en los medios dedifusión que, paradójicamente, lo hacen posible peroinabarcable.  
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2.5.1  JAVIER TUDELA
La obra de J. Tudela titulada Por favor, dos sillas para
Narciso Tomé, consiste en la instalación temporal de un
pequeño muelle o plataforma flotante sobre el agua
estancada del fondo del espacio denominado Mina
Menerillo. Sobre dicha plataforma y en la zona más aleja-
da de la orilla se encuentran dos sillas de madera. Todo
ello está pintado de color naranja.
De esta obra nos interesa destacar de nuevo la actitud del
artista y sus motivaciones. En este caso J. Tudela plantea
de forma irónica su respuesta ante la tendencia del arte
que se hace en la naturaleza de organizar grandes
desplazamientos y contar con enormes presupuestos para
su realización. Las dos sillas son usadas como metáforas.
Una dedicada a la figura del escultor y pintor español del
siglo XVIII Narciso Tomé y lo costoso de la realización de
su famoso retablo el Transparente de la Catedral de
Toledo. La otra silla o el otro referente lo dedica a las fi-
guras de los artistas del Land Art que derrochan grandes
energías en sus megaproyectos. 
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Fig.-1. J. Tudela, Por
favor, dos sillas para
Narciso Tomé, minas de
Ojos Negros, Teruel,
2000.
Según las propias palabras de J. Tudela:
Cuentan las crónicas que entre 1721 y 1734, Narciso
Tomé realizó el Transparente de la Catedral de Toledo. El
derroche de medios pictóricos, escultóricos y arquitectóni-
cos para la aparición en escena del efecto de la luz es sor-
prendente. Aproximadamente 250 años después la cons-
tructora Land Art S.A. desplazó máquinas y camiones por
desiertos lagos, praderas... las excavadoras fueron uti-
lizadas como un gigantesco cincel sobre lugares a los que
el artificio humano y el fenómeno del arte aún no habían
llegado. No nos podemos permitir semejantes lujos ni
esfuerzos, en este proyecto nos conformamos con colocar
dos sillas en el misterio de un lugar propicio para esperar
a que por el borde del horizonte asomen los primeros
rayos del sol. 35
Como vemos, el artista muestra una actitud y su obra es
la expresión de esa actitud. Una actitud que en este caso
es la de su posición con respecto a un arte grandilocuente
y lujoso, una posición que aboga por una espera activa,
por la no intervención de forma permanente sino por la
observación y la experimentación efímera de la obra y de
la naturaleza del lugar. No hay que olvidar que se trata de
un lugar transformado por la actividad minera, que es en
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Fig.-2. Javier Tudela, dos
detalles de El atlas de lo
necesario (Ensayo ge-
neral), Instalación en La
Fábrica, Abarca de Cam-
pos (Palencia)
sí mismo una gran obra de este arte minero. 
Lo cierto es que en este caso el jurado que convocaba el
concurso decidió que el carácter de las obras a realizar
debería de ser efímero y nunca permanente, basándose en
criterios que ven en las minas de Ojos Negros un espacio
que ya está modelado y sobre el que hay necesidad de
proyectar nuestra mirada. Y esto es lo que consigue a la
perfección Javier Tudela al ponernos dos sillas en el fondo
de la cuestión o sea del lugar. Dos sillas para reflexionar
desde dentro sobre el arte y el lugar y para dejarse re-
flexionar por lo de fuera al despuntar el sol o al moverse
el muelle por las aguas y el viento. Un trabajo con pocos
medios que no obstante llena de ecos y visiones el vasto
espacio de Mina Menerillo.
Mostramos aquí otra obra de este autor realizada para La
Fábrica, El atlas de lo necesario, en la que se sirve única-
mente de hilos con los que proyecta unas sencillas estruc-
turas de mesas, sillas o escaleras, una escenografía inge-
niosa que con pocos medios y sin alterar lo más mínimo el
lugar consigue impresionarnos. Comprobamos con este
autor que la importancioa de la obra no está en la
grandiosidad de los medios utilizados sino en la aplicación
cuidadosa de mínimos recursos. 
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Fig.- 3. Fauna: Archivo del
Dr. Ameisenhaufen (1989)
Joan Fontcuberta & Pere Formiguera 
Centaurus Neardentalensis    
Alopex Stultus
2.5.2  JOAN FONTCUBERTA
En Fauna Joan Fontcuberta realiza las imágenes y Pere
Formiguera los textos. Se trata de recrear una Historia
Natural inventada en la que vemos animales híbridos, cria-
turas imposibles que sólo existen en la mente de sus
creadores.
El trabajo es concienzudo y acabado hasta en sus últimos
detalles. Para ello los artistas crean la figura del Dr.
Ameisenhaufen, que es el colecionista de estas rarezas
biológicas. El trabajo consiste en la realización de todos los
documentos y fotografías necesarias para hacernos creible
la historia de este científico y de sus rarezas. De estos ani-
males imposibles se realizan también originales a escala
natural para ser exhibidos como muestras taxidérmicas de
su existencia. Se trata de una continuación del género fan-
tástico del Bestiario, pero yendo más allá en la veracidad
y haciendo especial hincapié en la documentación escrita
y fotográfica de las bestias.  
Este trabajo, junto con el realizado anteriormente en
Herbarium (ed. G. Cili Barcellona, 1984), en el cual inves-
tigaba con elementos naturales y artificiales, que mezcla-
ba para dar vida histórica y documental a sus creaciones,
es la continuación de su obsesión por el palimpsesto36.
En los trabajos de Fontcuberta, aparte de la idea de si-
mulación y la utilización de materiales que tienen un
carácter de veracidad, como fotografías, documentos
escritos y objetos museísticos, se nos muestra un discur-
so evidente sobre la naturaleza y el artificio. Sus
engañosas reconstrucciones de seres y personalidades
pintorescas se basan en gran medida en la hibridación y
en el cuestionamiento de las fronteras entre lo que es real
y lo que es ficticio, entre lo que nos parece natural y lo
artificial.
Las fronteras entre lo natural y lo artificial son puestas en
entredicho al sernos presentado un ser construido por el
artista (planta, animal o persona) como si fuera un autén-
tico ejemplar natural. Fontcuberta incide en los aspectos
documentales y pseudocientíficos de sus piezas, utilizando
el poder de convencer de estos medios museísticos, y así
crearnos una duda razonable sobre la veracidad de la his-
toria y la ciencia.     
Según Fontcuberta, "la credibilidad del documento
fotográfico depende, en primer lugar, de su función
histórica como suministro de información veraz e incues-
tionable, pero, en mayor medida, del carisma del discurso
institucional al que sirve y de la confianza que inspiran las
fuentes de emisión".37
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antiguo que conserva huellas de
una escritura anterior borrada arti-
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Tablilla en que se podía borrar lo
escrito para volver a escribir.
VOX - Diccionario General de la
Lengua Española, © 1997
Biblograf, S.A., Barcelona.
37. FONTCUBERTA VILLÁ,
Joan (2001); Contranatura, cat. de
expocición, Bareclona, Ed. Actar
Ediciones.
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De esta forma sus trabajos no sólo están realizados con
meticulosidad y realismo fotográfico sino que, a veces son
expuestos en museos de ciencia o de historia, buscando
con ello reafirmación de veracidad.
La obra Fauna fue presentada por primera vez en 1989,
en el Museo de Zoología de Barcelona, y una encuesta re-
veló que el 27% de los visitatantes adultos, de formación
universitaria, creyeron en la autenticidad de estos ani-
males.
Fontcuberta nos muestra que la posibilidad de manipular
la realidad conceptual es ilimitada. Engañar a nuestros
sentidos resulta relativamente sencillo si utilizamos los
medios adecuados. Nuestra propia naturaleza cultural nos
condiciona a creer unas cosas y otras no. Sólo hace falta
montar el teatro de la ciencia y creeremos incluso en las
sirenas, como nos demuestra el mismo Fontcuberta en
uno de sus trabajos (Sirenas, 2000). En él continúa re-
escribiendo nuestras visiones utópicas, nuestros mitos cul-
turales, otorgándoles, como un demiurgo, algo de vida y
veracidad científica. 
En Sputnik el autor se hace pasar por un astronauta per-
dido en la historia y en el vacío del universo. Suplanta esta
personalidad con la suya propia y nos relata la vida de este
supuesto personaje a través de documentos, fotografías,
etc.
Fontcuberta es como un mago y sus obras son prodigios,
trucos de ilusión que consiguen despistarnos. Consigue
hacer tambalear nuestra visión científista e histórica del
mundo. En la obra llamada Karelia: Milagros & Co.,
Fontcuberta nos descubre la historia del monasterio de
Valhamönde en la Karelia finlandesa. Le sirve esta historia
de tintes milagrosos y místicos para aportarnos su pecu-
liar análisis cargado de ironía sobre el resurgir de sectas y
religiones en esta moderna época, en la que parecería que
era inevitable la llegada a una sociedad laica. El mismo
Fontcuberta nos dice en su presentación de Karelia:
Nuevos pensadores, como el filósofo Wilhelm Schmid,
vaticinan que debemos empezar a vivir sin religión. Es una
consecuencia, sostienen, ya no de caducas considera-
ciones marxistas sobre el carácter opresor y alienante de
la religión sino de llevar los valores de la modernidad a sus
límites. No obstante, una simple observación de lo que
ocurre a nuestro alrededor contradice esas expectativas.
Las renovadas esperanzas en mesías, la proyección colec-
tiva en gurús, las pasiones espirituales, la ritualización de
la fe, los anhelos en definitiva de trascendencia, siguen
bien presentes, apegados a la condición humana 38
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Fig.- 4. Joan Fontcuber-
ta, Sputnik (1997).
Es este aspecto, el de una nueva sacralización de la vida,
lo que nos hace tener en consideración esta obra, a la hora
de hablar de la vuelta a la naturaleza o a lo natural. Este
retorno en busca de unas más naturales maneras de
entender nuestro mundo, es utilizado, con fines de
captación, por las grandes religiones, que se apoyan en el
funcionamiento defectuoso de nuestro mundo, para ofre-
cer a sus acólitos un mundo más natural y espiritual que
el artificioso mundo actual.
Continuando con sus reflexiones al respecto de la ciencia,
nos señala Fontcuberta que los últimos descubrimientos
científicos están siendo usados para forjar una regresión
mística, moral y religiosa:
Ambigua, confusa, la necesidad de Dios, pues, reencuen-
tra respuestas acudiendo tanto a las ciencias ocultas y a
las sectas como a versiones actualizadas de las grandes
religiones, al tiempo que en los llamados países occiden-
tales empiezan a proliferar las religiones laicas, sistemas
de valores y promesas encaminados igualmente a proveer
la felicidad. Dios no ha muerto pero su actuación causa
recelos y nos decepciona. El poeta José Hierro se pre-
guntaba con agudeza cínica: "¿Dios hizo al hombre o el
hombre hizo a Dios? Si hemos de juzgar por los resulta-
dos, es evidente que el hombre lo hizo mejor." 39
En el proceso de construcción de estas obras podemos
observar una mezcla entre ficción y realidad y entre natu-
raleza y artificio. En Karelia: milagros & Co., Fontcuberta
usa esta hibridación no sólo en sus fotografías, en las
cuales vemos increíbles milagros realizados mediante las
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Fig.- 5. Diversos mila-
gros de la obra de J. Font-
cuberta, Karelia: Mila-
gros & C
nuevas técnicas del fotomontaje digital, sino que en sus
textos y documentos, que también son parte de la obra,
introduce elementos históricos reales entramados con
otros inventados y recogidos de nuestra cultura actual,
como los nombres que da a alguno de sus personajes:
Arkkimandriitta Nokia Suppuren o el nombre dado, en
clave de humor, a unos pantanos: Moskkiten Suppërbestiä
Del mismo modo fusiona la literatura con la realidad al
recoger uno de los personajes literarios de Oscar Wilde y
entretejerlo con su historia del monasterio, dándole un
nuevo giro a la realidad sobre la biografía de Wilde. Lo
mismo hace con personajes históricos como Rasputín,
Hitler o Krishnamurti. 
Las obras de Joan Fontcuberta tienen, por último, un
ingrediente esencial, su actitud, que nos muestra un gran
humor y una seria reflexión sobre problemas políticos,
sociales, comunicacionales, etc. y sobre todo una profun-
da reflexión sobre las propiedades de la imagen para
condicionar y formar nuestra visión del mundo.   
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2.5.3  MARINA NÚÑEZ
La obra de Marina Núñez nos muestra una actitud reflexi-
va sobre la influencia cibernética y mediática en la identi-
dad humana. 
En las piezas de la serie Ficción, realizadas por medios
serigráficos sobre aluminio, se nos muestran imágenes
estereotipadas de nuestra visión futurista sobre nosotros
mismos. La transparencia, el brillo cristalino y metálico, el
fondo oscuro, todos estos elementos nos hablan de un
futuro ser humano que va más allá de lo humano, en el
que se integran otros materiales y en el que, de nuevo, lo
natural de un rostro o un cuerpo humano es transferido a
lo artificial de un material como el metal o el cristal usan-
do las formas estilizadas de nuestro cuerpo.
Veamos lo que dice Marina Nuñez con respecto a los
ciborgs:
una de las apuestas más sugerentes en las narrativas de
nuestra era posthumana es un cuerpo aberrante según los
cánones del humanismo: el cíborg.
Por un lado, porque los cuerpos cibernéticos quebrantan
ese límite ficticio marcado por la piel inexpugnable: están
íntimamente unidos mediante la tecnología que les ocupa,
muta y desborda (prótesis y cirugías, ingeniería genética,
interfaz directa con computadores...) a su contexto mate-
rial y discursivo. Además, porque son heterogéneos: par-
ticipan de categorías mixtas, que minan las dicotomías u
oposiciones binarias sobre las que se funda la cultura occi-
dental (naturaleza/tecnología, original/réplica, verdad/si-
mulacro, autonomía/indiferenciación...), y pecan así con-
tra el orden genético (e ideológico) corrompiendo su
pureza. 40
Nos interesa especialmente lo que dice sobre la paulatina
desaparicón de las oposiciones binarias de nuestra cultura,
entre las que la naturaleza y el artificio o tecnología se
fusionan corrompiendo la pureza de estos conceptos aisla-
dos.
El trabajo de Marina Núñez es otro claro exponente de
esta hibridación entre el artificio, representado por formas
geométricas, materiales pulidos y brillantes, etc., y la na-
turaleza, representada por medio de la forma humana, por
parte de su biología (ojos, manos, cabeza) o, como vemos
en la foto de la instalación, sobre la tierra misma como
principio generador de vida. En esta pieza sobre la tierra
de la misma serie Ficción es especialmente interesante la
eliminación absoluta de toda referencia al cuerpo humano,
Fig. - 6. Marina Nuñez,
s.t., (ciencia ficción),
2000.
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Fig.- 7. Detalles de la serie insta-
lación Ciencia ficción.
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representada la vida por una serie de pequeños cristales
con luminescencias en su interior semejantes a galaxias y
constelaciones estelares y que parecen obtener la energía
a través de cables como hebras que salen del interior de
la tierra. El suelo como generador de energía, el concepto
de Tierra como ser vivo, todo ello está recogido en esta
obra.    
Sus personajes son representaciones, en donde se mez-
clan lo humano con lo tecnológico de muy diversas ma-
neras. Así, en estas piezas de la serie Ficción, vemos
cómo, por medio de la forma humana, elementos como el
cristal adquieren vida humana. Y a la inversa podemos
veren su serie Monstruas cómo el cuerpo humano
adquiere una dimención tecnológica, por medio de la com-
binación con elementos artificiales, efectos deformantes,
luminiscentes, etc. 
Una de las piezas más impactantes de esta serie es la que
representa a una mujer bajo las sábanas, que muestran
agresivas transformaciones de su cuerpo, mediante la
supresión o añadido de elementos geométricos que se
insinúan bajo el blanco quirúrgico de la tela. 
Marina Núñez, en sus trabajos, trata diversas formas de
la representación del ciborg; imágenes de un cuerpo
futuro que se fusiona y mezcla de muy diversas maneras
con la materia tecnocientífica. Podemos así observar
desde una crítica desgarrada a la manipulación del cuerpo
por la ciencia, hasta una actitud positiva, donde el cuerpo
se transparenta, desmaterializándose y adquiriendo una
vida nueva, distanciada de las sujeciones y alienaciones
propias del hombre actual:
Advertimos entonces con qué intensidad esas figuras
que portan el signo de la exclusión nos hablan de un
mundo alternativo, de la posibilidad de ir más allá de las
certezas repetitivas, alienantes, banales, que configuran el
universo de la imagen indistinta de la sociedad de masas.
La cuestión de la identidad se abre a la experiencia de la
metamorfosis: yo soy yo y mi otro. Cuerpo e imagen, más
allá del cuerpo. Masculino y femenino. Cuerdo y loco.
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Fig.- 8. "Sin título (mons-
truas)”, 1997. Óleo sobre
lienzo. 230 x 136 cms. 
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Normal y monstruo. Nativo y extranjero. Ser humano y
máquina. Terrícola y alien. 41
Aquí nos encontramos una vez más con la hipótesis de la
desaparción de fronteras entre artificio y naturaleza. 
A este respecto Jose Saborit ve en la obra de Marina una
reafirmación de sus hipótesis, planteadas en el libro
Contruccion de la naturaleza42, en las cuales la batalla
entre naturaleza y artificio se decanta por lo artificial como
explicación última de nuestra naturaleza humana:  
La antítesis humano-máquina, personificada ejemplar-
mente por el cyborg, desvela con ironía una paradoja.
Troquelada por la máquina del lenguaje, el alma humana
no admite distinción entre naturaleza y artificio que no sea
falaz: todo en lo humano es artificio, y paradójicamente,
sólo en su aceptación reside la naturaleza humana. Por
otra parte, como el lenguaje, también la pintura es una
máquina, o un artefacto. 43
Núñez nos presenta las posibles visiones posthumanas
(ciberbiológicas) de nuestro cuerpo. Y esa visión puede ser
positiva o negativa:
Una de las formas en que Núñez lo hace es yux-
taponiendo distopías y utopías, visiones antihumanistas y
humanistas, a fin de dejar espacio para algo nuevo. Igual
que Haraway, su ciborgología es al mismo tiempo una te-
ratología «una visión de la creación de monstruos que
puede ser amenazadora, pero también prometedora
(Haraway 1997)» 44
En una de las piezas de Ficción expuesta en la edición de
la feria Arco de 2003, aparece la figura de un ciborg atra-
vesando un espacio infográfico, con apariencia de espacio
lunar. Se trata de una naturaleza creada artificialmente, de
un ser y un espacio inexistentes, reducibles a coordenadas
matemáticas. Un fantástico cielo digital contrasta con un
41. JIMÉNEZ, José; Marina
Núñez.  Alien, El Mundo, Madrid,
8 de abril de 2000, suplemento
Cultural, pp. 68.
42. Véase  HABLES GRAY, Chris
(2001); Cyborg Citizen, Nueva
York, Routledge. Para Hables
Gray: "La ciborgología es un
nuevo campo multidisciplinar que
se dedica a estudiar los ciborgs y
nuestra sociedad ciborg, e incluye
a antropólogos de los ciborgs,
sociólogos clínicos, filósofos e his-
toriadores de la ciencia, la tec-
nología y la medicina, así como a
muchos estudiosos interdiscipli-
narios, desde los dedicados a la
crítica literaria y a los estudios cul-
turales hasta los escritores de cien-
cia ficción y los periodistas sobre
temas científicos." Disponible en
World Wide Web:   
(http://www.ugf.edu/CompSci/CG
ray/cyology.htm) 
43. SABORIT, José (2001);
“Huéspedes” en cat. expo. Marina
Núñez, Girona, Ed. Fundación
Espais,  pp. 7-8. 
44. KEMBER, Sarah (2002);
“Soul Machine: La máquina con
alma” en cat. expo.    Marina
Núñez,  Salamanca, Ed. Centro de
Arte de Salamanca, pp. 99-117. 
Cita extraida de HARAWAY,
Donna J. Ciencia, cyborgs y
mujeres. La reinvención de la na-
turaleza, Cátedra, Madrid, 1995.
En línea con el discurso de
Haraway, Marina Núñez considera
que el cíborg sustituye al construc-
to de sujeto occidental por su he-
terogeneidad, ya que participa de
categorías mixtas "que minan las
dicotomías u oposiciones binarias




peca así contra el orden genético (e
ideológico) corrompiendo su
pureza". Los cíborgs son construc-
ciones que no se pretenden "esen-
ciales, naturales, universales y
eternas, sino coyunturales y mejo-
rables, provisionales y elásticas,
una especie de materia prima de la
que todo procesamiento puede
esperarse". Vid. NÚÑEZ, Marina,
(2001);  “Nosotros los cíborgs”, en
Jiménez José  coord., El arte en
una época de transición, Huesca,
Diputación de Huesca. Fig.- 9. Pieza de la serie Ficción expuesta en arco 2003
subsuelo brillante y pulido donde flotan, pareciendo dan-
zar, una serie de esqueletos cibernéticos. Son seres
nuevos en mundos nuevos, pero esos seres somos noso-
tros, visiones posibles e imposibles de futuro. 
Podemos mutarnos hacia lo etéreo y luminiscente, como
en sus dibujos de ciborg alados donde vemos hombres con
prótesis aladas, pero prótesis de màquinas, no ya de aves
como en los populares ángeles cristianos. Podemos
adquirir nuevos sentidos y nuevas formas de ver que nos
liberen de alienaciones y barbaries, pero también puede
pasar justo lo contrario, que la alienación sea total y abso-
luta la barbarie y que el paradigma orweliano, en el que el
hombre es inmunizado contra sí mismo, o la visión de
Odisea 2001 y Matrix, en la que son las máquinas quienes
nos controlan, sean finalmente los que triunfen.
Estas series son, pues, como un bestiario cibernético
donde la naturaleza y el artificio se mezclan ofreciéndonos
un catálogo futurista de hibridaciones posibles.
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Fig.- 10. Mitad hombres,
mitad aviones estos mo-
dernos ángeles de Marina
Núñez son una muestra de
la importancia de lo tec-
nológico para recrear
antiguos mitos cuilturales.
2.5.4 JARDINES DE LAUSANNE
El proyecto Jardines de Lausanne trata de recuperar para
la ciudad de Lausanne, en Suiza, los conceptos sobre el
jardín que se despliegan en nuestra sociedad actual, bajo
diferentes perspectivas socioculturales. 
Comienza en 1997, la segunda edición fue en el 2000 y
en el año 2004 continúa su actividad que consiste en
aunar el paisajismo, la jardinería tradicional, la educación
y el arte actual en el ámbito de la ciudad.
Lausanne Jardins no consiste en la simple implantación de
zonas verdes y jardines en una ciudad moderna. Lo intere-
sante de estas propuestas es su amplio abanico de posi-
bilidades, no restringiendo su ámbito de actuaciones al
concepto tradicional de jardín. Dentro de las propuestas
presentadas en las ediciones pasadas, podemos encontrar
jardines del estilo más tradicional junto a propuestas tan
diversas como jardines de objetos, jardines teatro, jar-
dines culinarios, jardines en movimiento, jardines musi-
cales, etc.
Al respeto de la primera edición de 1997, comenta Lorette
Coen, comisaria general de esta muestra:
Los niños han gozado con animaciones especiales y
recitales de cuentos. También los círculos universitarios y
artísticos, comprometidos sin reservas con el tema del
jardín, han enriquecido el evento con sus aportaciones
específicas: conferencias, exposiciones, proyecciones de
películas, conciertos. Y los círculos económicos no se han
quedado atrás, ya que han aportado a Lausanne Jardin 97
un apoyo financiero sustancial.45
La organización metódica e interdisciplinar de este
proyecto intenta combinar, dentro del ámbito de la jar-
dinería en la ciudad, las diferentes actividades vitales de la
misma. La organización es, resumiendo, la siguiente: se
eligen una serie de espacios emblemáticos y se convoca
un concurso internacional sobre los mismos, en el cual se
valora sobre todo la interdiciplinariedad del grupo,
exigiéndose únicamente que un entendido en las cues-
tiones técnicas de la jardinería forme parte del equipo. De
este concurso salen las obras que serán realizadas. Pero el
proyecto no acaba aquí; existen, aparte del concurso de
ideas sobre determinados lugares, cuatro apartados más:
1. Jardines de artistas
En este apartado son invitados una serie de artistas, para
que realicen sus proyectos en Lausanne, en el año 2000
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“Lausanne Jarins’97. Un espacio
público para el arte” en
Maderuelo, Javier, Actas del III
curso. Huesca: Arte y Naturaleza,
p., 64.
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fueron un total de cuatro los equipos de artistas invitados:
Jardín ferroviario (Le Jardin ferroviaire).
Diseñado por dos artistas plásticos y dos arquitectos
paisajistas con la colaboración de empleados de la CFF
(ferrocariles francesces). Lo interesante del proyecto está
en la loca-lización del mismo dentro de los vagones de
trenes. Algunos de estos son vagones estacionados y fuera
de servicio, mientras que otros están activos y realizan un
itinerario corto. La percepción del paisaje desde un tren
modifica nuestra visión, ofreciéndonos una perspectiva
fílmica, como si de una película se tratase. Esta mirada
móvil aplicada al proyecto del jardín conjuga la visión
tradicional de la jardinería, como un lugar de contem-
plación de la naturaleza y deleite de los sentidos, con la
percepción del movimiento desde la ventanilla del tren. El
resultado es una nueva experiencia visual del jardín,
donde el factor del movimiento y la velocidad adquiere una
interesante realización estética.  
El Jardín de Deukalión (Le Jardin de Deukalion) 
En este jardín participan un artista escenógrafo, un
creador de ambientes sonoros, dos arquitectos, un músi-
co y lingüista. Como vemos, es otro ejemplo de interdisci-
plinariedad, intercambio entre diferentes profesiones en
principio tan dispares como la lingüística, la música y la
jardinería, que es el motivo fundamental de estas realiza-
ciones
En este caso se intercambian saberes de escenografía,
música, lenguaje, jardinería oriental y arquitectura. El
resultado es una pieza que está constituida por tres
grandes piedras sobre un raso de gravilla que, al pasar el
transeunte por sus sombras proyectadas, provoca una
serie de sonidos, murmullos y músicas, que se mezclan
con los pasos sobre la grava y repercuten, en tiempo real,
sobre el paseante. Por la noche, el jardín de piedra se
transforma en un jardín verde, donde las hojas rever-
beran sobre las piedras por medio de proyecciones de
hojas en movimiento sobre las mismas.    
Diséñame un jardín (Dessine moi un jardin)
Estas palabras cogidas, en parte, del libro de Saint
Exuspery, El principito, son las que el artista y paisajista
Agnès Daval dibuja con hierba sobre los adoquines de la
céntrica plaza de Saint Francois, expresando con ello el
popular deseo de hacer un jardín por esa zona. El recurso
literario es utilizado con un claro carácter reivindicativo,
social e ilusionante. El arte del jardín se funde con la pala-
bra y da forma a los deseos de las gentes de la localidad.
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Fig.- 11. Le Jardin
ferroviaire.








Se consigue de esta manera un intercambio de expre-
siones y deseos comunitarios, por medio de las artes del
jardinero y la preocupación social del artista por cubrir las
necesidades estéticas de sus contemporáneos. 
Jardín de las delicias (Délice des jardins «jardin musical»)
Consiste en una serie de ocho piezas musicales compues-
tas por el grupo de músicos Les nouveaux monstres, con
una duración total de 42 minutos repetidos en bucle. Se
pueden oir estas piezas inspiradas en el Bosco alrededor
de una zona ajardinada, en la que se sitúa una especie de
estantería o cajonera gigante desde donde surge la músi-
ca. Realizada por dos músicos de Laussane es una clara
muestra del interés que suscita la jardinería y la natu-
raleza en general en la sensibilidad musical y también una
nueva forma de integración de estas artes en la vida social
de la ciudad.
2. Jardineros de la Villa
Otro de los apartados del proyecto Jardines de Lausanne
es el dedicado a los profesionales de la jardinería, en con-
creto a los Servicios de parques y jardines de la Villa de
Lausanne. En este aspecto es de destacar la importancia
del trabajo que estos realizan durante todo el año, pero
especialmente en este caso, en el que el jardinero se
plantea hacer algo creativo y original y en donde se le
pone en contacto con otra serie de profesionales de dis-
tintas ramas. El jardinero nos ofrece su bagaje experi-
mental de conocimientos sobre las plantas y sus cuidados
o sobre las canalizaciones, podas, etc. Y de otro lado los
otros grupos de trabajo, artistas, escuelas, paisajistas,
espontáneos, les enriquecen y colman de saberes nuevos
que aplicar a su oficio. La valoración de que se sienten
objeto, al ver a tanta gente implicada, les llena de orgullo
y satisfacción.
De los trabajos realizados en la edición de 2000 por estos
jardineros hemos seleccionado tres que muestran en cier-
ta forma la evolución de esta contaminación positiva de la
que hablamos entre jardineros, artistas, etc. El primero, A
la sombra, se nos aparece como un jardín clásico, sin
grandes novedades pero perfectamente realizado. En él
podemos ver una disposición lineal y geométrica de los
parterres y los setos. El segundo, Memoria de niños
(Mémoire d'enfants), se presenta con un aspecto menos
clásico y más informal al introducir elementos simbólicos,
como el barco y la espiral, en una representación con flo-
res, un lago con su barca, sus patos, la baliza, etc. Por últi-
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mo, el Prado con ovejas (Pré avec moutons) se sale clara-
mente del concepto clásico del jardín, proponiendo la
instalación de un pequeño corral con ovejas. Esta inter-
vención podemos leerla como consecuencia del alejamien-
to que las ciudades tienen con respecto al mundo rural y
por tanto como un intento de recuperación de estos con-
tactos perdidos con los animales.  
3. Jardines de escuelas
En esta sección son las escuelas de Lausanne quienes
realizan durante el curso una serie de propuestas de las
que salen otra serie de jardines. Como vemos en los
proyectos del año 2000, el resultado de estos jardines nos
sorprende con su estallido de colores; son realmente
interesantes y plásticas sus propuestas, como la del Jardín
de cosas, en el cual las plantas son remplazadas por obje-
tos de vivos colores, o el Jardín de los novillos; en ambos
casos, las actividades creativas del diseño y construcción
del proyecto elegido se completan con la práctica en el
huerto y el contacto directo con la naturaleza.
4. Por último quedan los Jardines salidos del concurso
(Isuus de concurso) y los Jardines espontáneos (Jardins
"off" «spontanés»), que son una consecuencia de la impli-
cación y el efecto que esta muestra tuvo en su primera
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Fig.- 15.  A l'ombre
Fig.- 16. Mémoire d'en-
fants 
Fig.- 17. Pré aux moutons
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edición de donde surgieron dos jardines de forma impre-
visible. Los resultantes del concurso internacional van
desde jardines sobre puentes o tejados hasta un centro de
vacunación para plantas, animales y seres humanos, que
nos pone en alerta ante la proliferación de enfermedades
que atraviesan barreras entre las especies. También hay
jardines que cuelgan como en una escenografía de la
fachada de un palacio y jardines para sentir el viento o
tiendas de camping para plantas.
Esta iniciativa de la ciudad de Lausanne es de especial
importancia, para la visión que ofrecemos en esta tesis
sobre las relaciones entre arte y naturaleza, ya que con-
firma la necesidad de la relación y el contacto entre todas
las especies de artes del hombre y lo que nos aportan las
respectivas experiencias al compartirlas: 
Gracias a los jardines, se ha comprobado que la apertu-
ra al arte es fruto de la experiencia. Ni el discurso ni la
enseñanza son suficientes. Por el contrario, la relación y la
implicación se nos muestran indispensables 46
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Fig.-18. Jardin de choses
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Fig.- 20. Lumières bleues - attention
Jardins (Izda.).
Fig.- 21. Chambres avec vue (Dcha.).
Fig.- 22. L m'aime (Izda.).
Fig.- 23, 24, 25. Fibres végétales.
Fig.- 26.Jardin théâtre (Izda.).
Fig.- 27. Un centre de vaccination au
Roundup (Dcha.).
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Fig.- 28. Tapis volant (Izda.).
Fig.- 29. Le Jardin des Nolfs (Dcha.).
Fig.- 34. Les lances d'Uccello (Izda.).
Fig.- 35. Le camping (Dcha.).
Fig.- 32. La présence de l'absence
(Izda.).
Fig.- 33. La blanche envolée (Dcha.).
Fig.- 30. Pont - Bise (Izda.).
Fig.- 31. Rêves (Dcha.).
2.5.5  MANOLO QUEJIDO
Naturaleza es también lenguaje, pensar es un acto natu-
ral en el ser humano. Manolo Quejido hace de la pintura
pensamientos. Pensar y pintar se funden en un sólo acto.
Su pintura pinta pero al mismo tiempo nombra, haciendo
lenguaje de las formas y colores.
No interesado especialmente en las nuevas miradas sobre
el paisaje y la naturaleza verde de los campos y parques
naturales, no deja de ser un gran observador de esa otra
naturaleza, quizá más despreciada de los objetos cotidia-
nos que forman también ellos nuestro medio ambiente
particular.
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Fig.- 36. Manolo Quejido
(1976-77); Monte, Llanu-
ra, Arroyo, Fango, Pen-
diente y Tierra. Acrílico
sobre cartulina.    
De esta otra forma quedaba expresada la misma idea en
palabras de Fernando Carbonell:
Así, después de haberse mostrado, con la ruptura de la
mirada y de la naturaleza humana; después de haberse
mostrado con la ruptura del lenguaje y del medio, la na-
turaleza como medio; ahora, en la ruptura de las cosas, se
muestra la naturaleza por otra vía y en otra forma: la
«naturaleza que hay en las cosas» del mundo que nos
rodea. Y la pintura como naturaleza. 47
Quedémonos con esto último «la pintura como natu-
raleza», sin duda el tratamiento pictórico de los cuadros
de M. Quejido a base de gruesas y certeras pinceladas car-
gadas de colores intensos confiere a la pintura mayor
importancia que al tema, no obstante los temas aunque no
lo parezcan a primera vista, como ya dijimos, también
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47. Carbonell, Fernando (1988);
“¿Que pensamiento disimula
Matilde?” en Manolo Quejido de
1974 a 1978.  Cat.de exposición,
junio-julio 1988,  Madrid.
Ministerio de cultura. Ed. Gran
Vía. p. 42
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Fig.- 37. Manolo Quejido
(1975-77); Rojo, Azul,
Canario y Verdor. Acríli-
co sobre cartulina.
tienen una gran importancia.    
De esta forma la pintura de M. Quejido es como un dic-
cionario enciclopédico donde encontramos nominales pin-
turas de paisajes específicos y objetos personales, natu-
ralezas muertas que no obstante cobran vida con un colo-
rido que a veces recuerda a Maurice de Vlaminck y al
grupo Der Blaue Reiter y que se mezcla con la palabra
escrita.     
Los paisajes y colores catalogados de su serie países se
mezclan mostrándonos el color como paisaje y viceversa
al paisaje como pintura, al lado de cañones y lagos encon-
tramos el azul o el verdor. A través de estos acrílicos sobre
cartulina la pintura cobra carácter de naturaleza y de
nuevo la naturaleza se torna pintura.
De esta relación entre pintura y naturaleza se nos ofrece
a través de la obra de M. Quejido una mirada reflexiva y
resistente, reflexiva por lo que tiene de pensamiento y
lenguaje toda su obra y resistente porque continúa
haciendo pintura y revelándonos su naturaleza potencial.
Como muchos otros pintores de su generación deudores
del quehacer exclusivamente pictórico de E. Gordillo o A.
Saura, continuaron el oficio resistiendo y Manolo Quejido
con su especial interés por la mirada que ve por primera
vez, que no es otra que la pintura, no ha dejado de
mostrarnos la naturaleza de siempre pero con una mirada
siempre diferente.        
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2.6  JUSTIFICACIÓN DEL CAP. 2
En esta segunda parte, nos preguntamos si la naturaleza
ha sido transformada, para darnos cuenta de su carácter
cambiante y abierto.
En respuesta a esta cuestión la naturaleza se plantea
como un proceso en continuo cambio y abierto a innu-
merables relaciones, que son las que le confieren la forma
o fenotipo que tiene en la actualidad. A diferencia de las
ideas mecanicistas que tratan a los sistemas como cerra-
dos en sí mismos, la idea de una naturaleza como sistema
abierto y en constante cambio dirige nuestra mirada hacia
la suceptibilidad del sistema, hacia su fragilidad y hacia la
profundización en el conocimiento de sus complejas rela-
ciones.
El arte actual con su dialéctica art¡ficio-naturaleza nos
muestra las diversas posibilidades de relación del hombre
con la naturaleza. En este sentido las obras comentadas
de Javier Tudela, Joan Fontcuberta, Marina Núñez,
Jardines de Lausanne y Manolo Quejido muestran la pro-
funda reflexión sobre la naturaleza que se tiene actual-
mente desde distintas disciplinas y porturas estilísticas.
Una apreciación constatable a través de las imágenes y
visto el interés del arte por una nueva compresión de la
naturaleza, es precisamente que en el arte actual la
importancia de la reflexión sobre nuestra visión de la na-
turaleza está en constante revisión, que deja de lado la
posibilidad de soluciones definitivas, geniales y estancas
(a la manera del espíritu de las vanguardias), pues se
trata de una actitud en sí misma reflexiva y en constante
estado de atención hacia los cambios y la variabilidad de
los sistemas. Es decir, que el arte actual toma conciencia
de la necesidad de cambiar nuestras formas de entender
y relacionarnos con la naturaleza. Muestras de ello son las
mutuas aportaciones del arte a la naturaleza y de la natu-
raleza al arte, las cuales hemos rastreado a lo largo de la
historia y encontrado en la trayectoria de la jardinería
actual, que bebe sin cesar (jardines de Laussane) del arte
sea éste musical, pictórico, escultórico, etc. Y a la inversa
vemos cómo el arte actual se impregna de naturaleza en
sus diversas acepciones, como integración del paisaje
transformado por la actividad humana, como en el caso
que hemos comentado de las minas de Ojos negros,
donde Javier Tudela plantea precisamente una obra que
atiende a una reflexión sobre la intervención en el paisaje,
nos invita a sentarnos y mirar lo que ya está hecho y así
intervenir en nuestra forma de mirar, más que en lo mira-
do, que no deja de ser intervenido por el hombre con sus
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actividades cotidianas. Esta actitud de respeto al paisaje
industrial ya intervenido por el hombre, que se adoptó en
el concurso de proyectos para Ojos Negros, es una mues-
tra más de la conciencia del arte actual con respecto al
paisaje, que es considerado un valor en sí mismo, una
obra de arte en proceso de continuo cambio. Conciencia de
la importancia de nuestras intervenciones y de sus conse-
cuencias ecológicas, estéticas y sociales.   
También en el ámbito de las creencias y religiones, la na-
turaleza y el arte toman el relevo a ciertas órdenes reli-
giosas, proponiéndose la sensibilidad hacia el arte y el
contacto con la naturaleza virgen, como alternativa para
religar nuestro perdido contacto con los dioses. La cultura
y la naturaleza son, pues, suceptibles de ser convertidas
en nuevas iglesias, templos de una nueva cultura incapaz
de zafarse del todo de sus místicas creencias y que a lo
más llega a traspasarlas a otros ámbitos. En la obra
Karelia de Fontcuberta queda explícita esta hipótesis del
exotismo del paisaje, como reclamo usado por sectas que
unen el sentimiento religioso con las atávicas sensaciones
que suscitan determinados paisajes.
Otra de las ideas que destacan bajo la percepción del
mundo como algo vivo, en constante variación, es la posi-
bilidad de la unión futurible del hombre con su entorno,
transformando no sólo el entorno sino a nosotros mismos,
lo que queda expuesto en obras como las de Marina Núñez
con sus ciborgs, binomios de la unión física entre artificio
y naturaleza, y también con la visión de la naturaleza
como fuente de energía y por tanto tan viva como
nosotros.       
Una última puntualización al respecto de la capacidad de
la naturaleza para transformar nuestra visión de las cosas
y, viceversa, la de nuestra forma de mirar y pensar como
potencial elemento transformador de la naturaleza, es la
mostrada por medio de la actitud vivificante de Manolo
Quejido, que se empeña no sólo en considerar la Tierra
como algo vivo, sino que incluye dentro de esa vida a la
propia pintura, confiriéndole una naturaleza propia, la que
sus cuadros e instalaciones nos muestran y donde la pin-
tura se alimenta del pensar, sin dejar de continuar siendo
pintura.  
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3. INTRODUCCIÓN
En esta parte hemos transferido el lenguaje ecológico alarte con la idea de usarlo como metáfora. En la necesidadde describir y analizar una obra de arte con palabras, laestética del arte ha venido usando diversos lenguajescientíficos, recogiéndolos de disciplinas tan distintas comola psicología o la física:
(...) los conceptos empleados para pensar las obras dearte, y particularmente para clasificarlas y juzgarlas, secaracterizan, como destacaba Wittgenstein, por la indeter-minación más extrema, y ello tanto si se trata de géneros(poesía, tragedia, comedia, drama o novela), de formas(balada, rondó, soneto, sonata, alejandrino o verso libre),de períodos o de estilos (gótico, barroco o clásico), o demovimientos (impresionistas, simbolistas, realistas, natu-ralistas). Y en que la confusión no es menor en los con-ceptos utilizados para caracterizar la propia obra de arte,para percibirla y valorarla, como las parejas de adjetivosque estructuran la experiencia artística. 1
Es habitual oír decir a algún entendido lo pesado queresulta tal lado del cuadro y que a su estructura le faltaequilibrio, así como tampoco es difícil encontrar alaban-zas del tipo «es una obra muy emocional o psicológica-mente profunda»; incluso podemos encontrarnos conexpresiones de tipo culinario como desaliñado osabroso auque esto último en un lenguaje coloquial.Todas estas aportaciones y muchas otras son causadas porla creación de alguna nueva disciplina o por la importan-cia recobrada de otra en un momento determinado de lahistoria del hombre. Sin duda, la ecología, al igual que lasociología, la psicología, la filosofía, etc., tiene tambiénalgo que decir respecto a nuestras formas de ver.La complejidad de las relaciones en los sistemas ecológi-cos, su gran diversidad, su interdependencia, son algunasde las características que nos interesa resaltar, transfirién-dolos a la creación artística y sus procesos. Esta relación
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ecológica entre los colores y las formas podemos rastrear-las en teorías como las gestálticas sobre la forma o enleyes como las del contraste simultáneo y la complemen-tariedad de los colores.También Alain en su libro  Sistema de las Bellas Artes noshabla de sistemas y sus planteamientos continúan siendoválidos, en cuanto a la importancia que confiere a las rela-ciones entre los mismos. Su libro más que un intento declasificación de las Bellas Artes, es algo así como unarevisión concienzuda de las características propias de cadauna de las artes, con la intención, no de valorar unas sobreotras aunque notemos sus claras preferencias por la prosao su desprecio de la caricatura, sino con la intención deorganizarlas dentro de un «sistema», como un todocomún, donde todas las artes se relacionan pudiendo,pues, entrelazarse.Como base para la aplicación de la metáfora sistémica almundo de la actividad artística, tenemos en cuenta la for-mulación de Von Bertalanfy, que iguala las estructuras dedisciplinas diversas: 
El biólogo von Bertalanffy estableció en USA un estruc-turalismo denominado teoría general de sistemas, el cualpostula como básica la noción de isomorfismo, que es laigualdad de estructuras entre dos fenómenos distintos,dispares incluso, perteneciendo a ámbitos de experienciatan alejados como la biología y la economía, la literatura ola mitología, la antropología y la lingüística. 2
Al usar como metáfora de la creación artística el modelode los ecosistemas, tomado de la ciencia ecológica,inmediatamente se nos pone de manifiesto el arte comoun organismo vivo, al igual que sucede con la hipótesis deGAIA (enunciada por Lovelock) que considera al planetacomo un ser vivo, capaz de regularse ante los cambios.Que lleguemos a considerar el arte como algo vivo esparte interesada en este trabajo. Una serie de objetos,manifestaciones e ideas pueden ser consideradas algovivo, pero eso requiere por ahora el uso de la metáforaanimista. Démosle vida pues a las obras, lo cual hacemoscada vez que las contemplamos, y pensemos luego enellas como en un bosque (ecosistema bosque) situando acada pieza en su lugar, en su nicho correspondiente. Sinenfrentar los diferentes quehaceres, veamos qué rela-ciones comparten, cual es el tronco que los une y suscambios y mutaciones adaptativas. Como en una metáfo-ra usada por Gombrich, en la cual compara la variedad enlas artes con la de los seres vivos:
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Por ello, al comparar antes la asombrosa variedad de lasformas en el arte con la de las criaturas vivientes, pensa-ba en algo más que en un ejemplo de multiplicidad. ¿Nocabría argumentar que también se llega a las formas delarte mediante la adaptación a diversas funciones?3
Esta adaptación del arte a su entorno (social, histórico-político, psicológico, medio ambiental, etc.) es el objetofundamental de nuestra tesis. Desde las teorías darwinistas aplicadas se ha llegado ahablar de evolución de la información, para poder asícomprender su crecimiento; aunque ésta difiera de laevolución de las especies, el modelo evolucionista no hadejado por ello de servir de referencia para otras disci-plinas. De las cualidades de la evolución en el artehablamos al plantear el tema de los nuevos paradigmasdel arte. El modelo ecológico propuesto en esta parte del trabajono es siquiera original, pues la ecología aplicada a un sis-tema artificial, como puede ser el del lenguaje, ya ha sidopropuesta por la semiólogía: 
Ugo Volli ha propuesto recientemente el concepto de«ecología semiótica» y dice; «nosotros estamos condena-dos a vivir en medio de nuestros propios mensajes, textosy códigos, de nuestros desechos semióticos; y no somoslibres de volver a fundarlos, de volverles a dar el sentidoque han perdido sin por ello pagar un precio: el de queaumentara, aún más, la entropía» (Contra la Moda, p.149).(...) Así pues, la lectura ecológica del ambiente artificialnos muestra éste como el terreno de una cerrada com-petición entre los productos(...), en presencia de límites:límites de una saturación física con respecto a su cantidad,límites de tiempo con respecto a sus posibilidades de uso,límites económicos con respecto a sus posibilidades deadquisición, límites cognitivos con respecto a su compren-sibilidad, a los que se añaden los mas notorios y observa-dos límites que nacen de la interacción entre el sistema delos artefactos y el sustrato natural sobre el que éste sefunda. 4
La creación artística es en la actualidad semejante a uninmenso planeta o sistema planetario, conformado a suvez por una compleja red de ecosistemas que, pareciendoser independientes y autónomos, demuestran no serlomás que en la medida en que no se perjudican mutua-mente.
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En resumen, el sustantivo ecología referido a lo artifi-cial conduce a un modelo de análisis de la realidad, esdecir a la posibilidad de adoptar para el ambiente artificial,criterios de lectura derivados del estudio ecológico delambiente natural.5
En la historia del arte del s. XX, y sobre todo a partir deCezanne y el impresionismo, la velocidad a la que se noshan mostrado multitud de propuestas colectivas y perso-nales, a diferencia de las formas monolíticas y reiterativasde tiempos anteriores, se asemeja a la manera en que elhombre de pronto, tras siglos de no adentrarse en la sal-vaje naturaleza, en poco más de cinco siglos no ha deja-do cumbre sin escalar e incluso ha llegado a pisar la luna.Libre la creación artística de academias y religiones,despejada la montaña tras los muros abatidos, el paisajees de una exuberante e inabarcable naturaleza artística,repleta de sorprendentes colores y formas hasta entoncesinconcebibles.La diferencia es a veces abismal entre dos formas de vida,y en el arte puede pasarnos lo mismo, que encontremosirreconciliables posiciones distintas. Pero ello no ha dedejarnos inermes. Muchos artistas sentimos atracción pordiferentes maneras de hacer. No encontramos retrasada nisuperada la figuración, el cuadro con lienzo y óleos, comotampoco encontramos en la abstracción, en las instala-ciones o en las acciones novedosas, nada repulsivo niextraño. Todas estas formas de expresión son válidas y noexiste una mejor que otra; de todas ellas usa el artistaactual. Antes de quedarse parado sin hacer nada, mientraspiensa y busca la expresión ideal es preferible probar yexperimentar con el complejo bagaje formal acumulado.Es, pues, a través de su uso que el arte actual vuelve, portodos los frentes, con renovada fuerza. La necesidad decrear supera cualquier aspecto ideal que pueda pretender-se del arte:
Digamos que ninguna concepción puede ser obra. Y esesta la ocasión de advertir que cualquier artista que pierdesu tiempo buscando entre los simples posibles aquel quesería el más hermoso. Ningún posible es hermoso: tansólo lo real es hermoso. Hagamos primero y juzguemosdespués. Ésta es la primera condición de todo arte, comoel parentesco de las palabras artista y artesano lo dejaentender; pero una reflexión continuada sobre la natu-raleza de la imaginación conduce más seguramente a estaimportante idea, según la cual toda meditación sin objetoreal es necesariamente estéril. Pensemos, pues, nuestraobra, pero sólo se puede pensar lo que es: por lo tanto ,
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hagamos la obra. 6
Hagamos la obra y, como decía Picasso, que la inspiraciónnos encuentre trabajando. La búsqueda de un equilibrioideal o de un arte paradigmático es sin duda objeto demuchas obras de arte actual, pero al mismo tiempo sereconoce que no es posible un paradigma único para todoy el desarrollo de las relaciones entre estos diferentesmodelos de expresión es lo que produce sin cesar nuevasideas y la recuperación de algunas viejas olvidadas. De entre el dualismo de propuestas artísticas clasificadascomo idealistas y realistas, L. Racionero se queda con lasque mantengan una equilibrada relación entre ambos tér-minos y critica duramente al realismo de las últimas van-guardias y al conceptualismo, por situarse en ambosextremos de dicha polaridad: 
Uno (se refiere al idealista) reacciona con orgullo ante laincapacidad humana de competir con la fotografía y con-sidera suficiente su poder de imaginación. El otro,(elartista realista) indignado ante las fatales consecuenciasde semejante arrogancia, intenta reducir la mente huma-na a la condición de una fotocopiadora. Tal es el caso delos hiperrealistas, que reaccionan equivocadamente antelos igualmente equivocados expresionistas abstractos.Unos y otros deben temperar sus posturas extremas y ca-ricaturescas, y tender a una equilibrada dialéctica entreidealismo y realismo, entre subjetivismo y objetividad 7
Son como aves diferentes con nichos ecológicos diversos;la figurativa necesita de la perspectiva, de la repre-sentación; la pintura abstracta vive en el color, en suausencia, en las emociones sin forma. Como el cangrejode río, el cual necesita el bosque que con su manto lo ali-menta, y el de mar, las rocas del arrecife con sus algas ycorales.De esta forma en el arte podemos apreciar infinidad deecosistemas y nichos ecológicos. Ecosistemas superioresson los mares, ríos, selvas, etc.. En el arte serían su símilla pintura, escultura, música, danza, etc. Dentro de estosamplios ecosistemas encontramos otros más pequeñosque abarcan por ejemplo la ribera de un río, con susespecies de árboles, una laguna, una charca, etc. El para-lelo en el arte podrían constituirlo los géneros de la pintu-ra; bodegones, paisajes, desnudos, así como las mezclasentre ellos, que dan a su vez en la creación de ecosistemashíbridos, como el process art, las performances, las insta-laciones, etc.En la naturaleza los ecosistemas son a veces destruidos
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Fig.- 1, 2. M. Rothko y C.
Toral, la abstracción y el realis-
mo, dos formas de vida distin-
tas y anteriormente enfrentadas
que se desarrollan actualmente
cada una en su ambiente. 
por la acción del hombre o por cualquier otra causa, comopasa con ciertas tierras cubiertas de bosques, que en pocotiempo pasan a ser desiertos. Es así que, al tiempo quealgunos ecosistemas disminuyen e incluso pueden llegar adesaparecer, otros aparecen, mostrándonos la capacidadde adaptación de que la vida es capaz. Caso curioso es elde esos gusanos capaces de vivir en aguas contaminadas;son un ejemplo de que la creatividad adaptativa no tienelímites. En el arte del siglo XX y principios del XXI, la contami-nación también ha hecho de las suyas mermando la pro-ducción de ecosistemas tradicionales, como es el caso dela pintura de caballete o la escultura monumento con supedestal. Con esto no queremos decir que este tipo dearte esté muerto, como tampoco lo están aún los bosquesde laurisilva macaronésica, pero ciertamente su importan-cia ha dejado de ser la misma desde que nos hemos per-catado de la existencia de muchas otras posibilidades dedesarrollar la creación artística. Otros ecosistemas, que siempre han estado con nosotros,acompañándonos sin ser vistos o apreciados, se muestrancada vez más obviamente a nuestros ojos. La importanciade lo pequeño, minúsculo, (genética y ciencia de partícu-las) y de lo grande, inmenso (génesis del universo, for-mación y muerte de las estrellas) nos ha dejado muestrasde numerosas concordancias entre lo macro y lo micro.     No es, pues, gratuito hacer una pequeña revisión de losucedido en el arte de fin de siglo pasado bajo una hipóte-sis ecológica. Consideremos las convulsiones y tembloresen el arte de las vanguardias como los cataclismos natu-rales, que en última instancia renuevan la vida del plane-ta y sus ecosistemas.El estudio de las relaciones del arte con la naturalezarequiere de una sistematización, y la que aquí se propone,recogida de la ecología, se ha ido desarrollando como unsistema abierto en constante cambio, cuya principal ca-racterística es el estudio de las relaciones. Sus sistemasno son pues cerrados totalmente; todo mantiene unaunidad, de la que incluso el arte de los hombres formaparte.Hay muchas formas de clasificar ecosistemas y el propiotérmino se ha utilizado en contextos distintos. Puedendescribirse como ecosistemas zonas tan reducidas comolos charcos que crea la marea en las rocas y tan extensascomo un bosque completo. Pero, en general, no es posibledeterminar con exactitud dónde termina un ecosistema yempieza otro. La idea de ecosistemas claramente separa-bles es, por tanto, artificiosa.8Esta indefinición del término, en nuestro caso más que un
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defecto es una cualidad. El arte actual acusa también cier-tas ambigüedades e indefiniciones, por lo que ningún tér-mino absoluto puede ser válido para su estudio. Sinembargo, un término cuyos límites no son permanentessino que están en constante transformación, resulta másadecuado para un arte diversificado, fragmentado, autó-nomo y en contínua relación con el ambiente.La ecología lleva poco más de un siglo considerada comociencia. Anteriormente se pueden rastrear sus orígenes enlas actitudes de antiguas civilizaciones o en escritos clási-cos de Oriente u Occidente, y, cómo no, en el sentimientoromántico desde Rousseau a Thoreau. Pero no es hasta elsiglo XIX, con Darwin, Humboldt, etc., cuando se comien-za a demostrar una mayor sensibilidad científica haciaciertos temas, tratados hasta entonces con un enfoqueexclusivamente simbólico o ideológico.El término ecología, recogido del griego «oikos» (casa ohabitat) y de raíz compartida con economía, y de logia(tratado), se lo debemos a Ernst Heinrick Haeckel, que loacuña en 1906, entendiéndolo como una economía de lanaturaleza. Luego vendrá Taylor, que ampliará el conceptoredefiniéndolo como la ciencia de todas las relaciones detodos los organismos con todos sus ambientes.9Dentro del lenguaje específico de la ciencia ecológica, yen continuo desarrollo, hallamos divisiones terminológi-cas, entre las cuales nos interesan especialmente dos:
ECOSISTEMA :el término ecosistema fue introducido porel ecólogo inglés Arthur George Tansley en 1935, quien lodefine como la unidad fundamental ecológica, constituidapor la interrelación de una biocenosis y un biotopo. Esdecir, un ecosistema está constituido por un medio físico(el biotopo, hábitat o ambiente), sus pobladores (la bio-cenosis o conjunto de seres vivos de distintas especies opoblación) y las interrelaciones entre ambos, todos ellosformando una unidad en equilibrio dinámico.
NICHO ECOLÓGICO: El nicho es el papel funcional quedesempeña una especie dentro de una comunidad.10Merece este último término un detenido acercamiento, encuanto se refiere a una actividad, cuya función es regularel hábitat a base de pequeñas transformaciones delentorno. El nicho ecológico no es un lugar, es una activi-dad de subsistencia, una actitud, es lo que hacen los seresvivos para buscarse la vida. Pero esta actividad resulta asu vez imprescindible para el funcionamiento equilibradode los ecosistemas.Tenemos, de un lado, los ecosistemas: todo el entramadode escuelas, academias, galerías, museos, etc. (biotopos),
3. Introducción
9. La Ciencia ecológica:
Ecosistema:comunidades y bioto-





todo lo que forma al artista, incluidos los condicionamien-tos sociales, políticos, etc.. Y también están los artistas ylas obras que crean, con sus diferentes propuestas o esti-los (biocenosis), así como las interrelaciones entre éstas yla sociedad, formando una unidad en equilibrio dinámico. De otro lado, en el seno de los ecosistemas, como parteesencial de los mismos, tenemos los nichos ecológicos; laactividad de los artistas, su proceso creativo, lo que nece-sariamente han de hacer para producir arte.Queda de esta manera expuesta la importancia derealizar un pequeño estudio de ecología aplicada al arte,del que este apartado no quiere ser más que un comienzoy motivo quizás de una profundización en el tema en pos-teriores investigaciones sobre la diversidad del arte ac-tual.
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3.1 HACIA UN NUEVO PARADIGMA(O LA CRISIS DE LOS ESTILOS)
Desde el cambio de siglo, oímos hablar de un cambio ennuestra visión del mundo (Weltanschauung). En esteapartado nos paramos a reflexionar sobre esta premoni-ción, que no acaba de cumplirse pero que desde diversosámbitos artísticos se reclama como absolutamente nece-saria e inevitable. Las artes son en este caso como los ojosde dicha visión; ellas nos ayudan a comprender los cam-bios y los motivos que los causan:
Se dice a veces que las imágenes nos enseñan a ver. Setrata de una simplificación disculpable, pero es verdad quelas imágenes pueden enseñarnos a reconocer y especificarun efecto visual y emotivo, que siempre ha estado pre-sente en nuestra experiencia. La búsqueda de estos efec-tos es mucho más antigua que la ciencia de la psicología.Se llama historia del arte 11
También al acabar el siglo XIX, hubo quien apuntó uncambio de visión en las artes, que abandonaban la míme-sis como guía de toda mejora artística en pos de unavisión más expresiva. Así lo afirma A.C. Danto recordán-donos la crítica de Roger Fry sobre la segunda exposiciónde postimpresionistas en Londres, 1912:
Fry notó que «acusaciones de tosquedad e incapacidadfueron hechas libremente -por un público- que se acerca aadmirar principalmente en una pintura la destreza con queel artista produce ilusión y se resiste a un arte en queaquella destreza está completamente subordinada a laexpresión directa del sentimiento»12
En la actualidad este cambio de visión continúa siendoreclamado por la crítica especializada. 
Es toda una visión del mundo, nacida con el cristianismoy el ocaso del mundo clásico, lo que ahora se tambalea, yla nueva Weltanschauung capaz de reemplazarla no sevislumbra apenas.A este proceso a largo plazo se superpone otro a máscorto plazo: el fin del paradigma mecanicista en la cienciay el fin del estilo romántico en el arte. 13
Pensando en el significado de la palabra arte, como nosrecuerda L. Racionero ésta se remonta al griego arthron,
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articulación. Lo que nos puede servir para comprender laimportancia del arte como resorte que articula una emo-ción, despertándola y moviéndola del mismo modo que lasarticulaciones de los esqueletos hacen posibles nuestrosmovimientos.Sin embargo apuntamos un añadido a las reflexiones deL. Racionero, argumentando que no se trata de una arti-culación controlada por el consciente, como en el caso dela mayoría de nuestros músculos y articulaciones óseas.Se trata de una articulación que funciona con autonomía,como el reflejo involuntario rotuliano o como la retirada deuna mano ante el ardor del fuego. El arte funciona de estaforma como una protección o una muestra del estadosaludable de nuestras emociones. Con las articulacionesse hace necesario el uso para que no caigan en el dete-rioro y la atrofia de forma que no puedan articular nada.Es necesario ejercitar el arte como ejercitamos nuestrosmovimientos físicos si no queremos quedarnos paralíticosemocionales. La necesidad del conocimiento y de la prác-tica artística es una necesidad social, de la cual nos hablaconvincentemente Ernest Fischer en su libro De la necesi-dad del arte. Como articulación o como metabolismo ideológico, el arteresulta algo orgánico que remueve nuestras vísceras yconvulsiona nuestras mentes, emocionándonos. Pero lomás significativo es la cualidad ecológica ligada a la esen-cia de las articulaciones. La ecología es a su vez una com-pleja red de sistemas articulados entre sí. Las relacionesse producen por efecto de un movimiento en un extremoque por medio de la articulación adecuada, se traslada aotro extremo, produciendo otro movimiento que puede serparecido o absolutamente contrario.Trataremos en esta parte de articular, bajo la metodologíasistémica extraída de la ciencia ecológica, los cambios enlos movimientos del arte de las últimas décadas.La naturaleza de las emociones producidas por el nervioartístico va variando con los tiempos casi imperceptible-mente y aunque adivinemos o intuyamos un cambio ennuestras relaciones o articulaciones con la naturaleza y elarte, estos cambios son actualmente ínfimos e impercep-tibles. Sin embargo, sí percibimos la necesidad de un cam-bio cada vez con mayor intensidad.Esto se puede rastrear en todo tipo de declaraciones deespecialistas, artistas o meros aficionados al arte.Desde la crítica se asumen posturas derrotistas y nostál-gicas cuando no absurdamente optimistas. Entre las poco esperanzadoras y dentro de un apartado ti-tulado Críticos sin criterios, L. Racionero, dice:
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(...) la cultura se disgrega y el arte entra en uno de esosperíodos interlunares del estilo, en que ya no se acepta elparadigma anterior y aún no hay conceptos sobre el pa-radigma nuevo; los críticos se quedan sin criterioscomunes, y cada cual enjuicia las obras de arte en funciónde las pautas que le parecen más adecuadas (....) impre-cisas, no concretadas por el cincel del consenso. 14
En cuanto a la crítica del «todo va bien» son muchos losmedios y voces que en los últimos años no paran de darbombo y platillo a ciertas acciones artísticas tocadas por lamano mágica del mercado internacional, poniendo en ellastoda la esperanza y el futuro del arte, y olvidando el tra-bajo en las escuelas, talleres o universidades, que mere-cen un esfuerzo curricular y económico novedoso e impor-tante.En vez de unas escuelas cada vez más preparadas y conmayor número de profesores, nos encontramos con escue-las cada vez más vacías y faltas de motivaciones.En vez de una participación de los pintores, escultores yartistas en general en las instituciones culturales y en lavida cotidiana de las sociedades, nos encontramos ante elmonopolio del mercado, sin el más mínimo apoyo a lasinstituciones, que ven mermadas sus funciones por causade una política exclusivamente monetaria.Volviendo a esta supuesta crisis de los estilos o al deseode que se realice un nuevo paradigma, hay quienes apues-tan por un arte nuevo, con colores nuevos y nuevos mate-riales. Un arte donde el láser sea el nuevo pincel.
Toda la polémica entre arte figurativo y arte abstracto,sobre la que gira la estética moderna, es una pista falsauna cortina de humo. Pintura abstracta y figurativa son,de hecho, lo mismo. (...) La diferencia fundamental en lapintura moderna es la que pueda existir entre pinturavisual y pintura táctil: sobre esta alternativa debeplantearse la crítica estética. La crítica que ha de formu-larse a los pintores modernos es que no hacen suficienteuso de las nuevas tecnologías para crear un arte distintoal de los clásicos. Cambiar las formas y colores deRembrandt por formas y colores, cuya única diferenciaconsiste en que no figuran nada, no supone invenciónalguna. 15
Del mismo L. Racionero con respecto a la relacion del artecon la técnica, El láser es un pincel que todavía espera suLeonardo.16 Puede que sea cierto pero aún es un pincelmuy caro y al alcance de muy pocos.Lo cierto es que, ante este modelo representado por un
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arte tecnológicamente avanzado, ilusionado con el uso denuevos medios, son muchos los aspectos que quedan re-legados como todo el arte conceptual o las técnicas tradi-cionales.El paradigma futurista, podríamos llamarlo así, está aúnimpregnado de cierto positivismo finisecular. No todoavance tecnológico es deseable ni se pueden medir losprogresos sólo según a su desarrollo técnico. Como ejem-plo baste recordar las primitivas tablas flamencas, losprimeros óleos, que si comparamos con pinturas poste-riores, cuando la técnica ya era dominada y habitual entrelos artistas, comprobamos que su elaboración y acabadosno son mejores o peores, ni más ni menos deseables sinodiferentes. Otro paradigma proyectado para el futuro del arte es elque une en una misma forma el arte y la vida. Racionerollama a este paradigma utopía vitalista:
Aunque ya han aparecido las primeras señales del cam-bio, el arte contemporáneo sigue adaptado al quehacerburgués de comprar, vender, acumular y producir para elmercado. El camino puede ser otro: la fusión de arte yvida, de arte y realidad cotidiana. 17
Un cambio de visión en las relaciones de las personas consu medio natural no es algo que pueda suceder derepente, la transmisión cultural es lenta y farragosa.Cuesta deshacerse de los hábitos transmitidos de ge-neración en generación, tanto como cuesta habituarse aotros nuevos. Sin embargo, se intuye un cambio.
La utopía vitalista propugna que los artistas dejen decultivar su ego y salgan a la calle a ayudar a los demás allevar una vida más creativa e imaginativa, que dejen decreerse y actuar como gente aparte, que trabajen paracambiar el decorado de la ciudad, diseñado por la eficien-cia, en un decorado de paraíso aquí, ahora; que el estilode vida que la sociedad permite a los artistas debe ser elestilo de vida de todo el mundo. Porque si no es así, noacabarán las neurosis causadas por el tedio de una vidasin imaginación ni variedad, y sublimada por el consumis-mo. 18
La teoría de la evolución desde Darwin a Lamarck juegaaquí un papel decisivo. La evolución, al contrario de lo que entendemos normal-mente, no implica necesariamente un progreso; la evolu-ción no puede ir hacia atrás pero tampoco su trayectoriaes recta, quizá sea curva y al creer que avanzamos lo que
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hacemos es dar la vuelta. Involución es en cierta medidaun término innecesario; recurrimos a él cuando la evolu-ción de algo no satisface nuestras expectativas. Unaevolución donde finalmente desaparecen las especies y seagota el poder de regeneración es acaso una involución oes la lógica de la evolución que naturalmente no puedeescapar de la muerte o de la entropía.Comprender cómo se comporta la evolución en el campode la información es algo imprescindible. La evolución cul-tural, al igual que la biológica, no es siempre progresiva.La evolución no toma partido por nada, es neutra (MotooKimura). En cuanto a la transmisión cultural, la maestría oel conocimiento de técnicas y habilidades no es heredadasino a través del intercambio de información, y para elloes necesario un sistema educativo complejo y una estabi-lidad social y política. La pérdida de especies altera elnicho ecológico de otras especies y también afecta al hábi-tat general. El olvido de la transmisión cultural transfor-ma también nuestros hábitos y costumbres y transformanuestro hábitat. El cuidado y la transmisión de todas lasformas culturales son el garante de que nuestra evolucióncultural sea progresiva y no se provoque una regresión.   De Julio Caro Baroja, que con motivo de la muestraNaturalezas españolas (1940-1987) escribe sus Conside-raciones sobre la representación artística de la naturaleza,destacamos del último párrafo su interés, que comparti-mos, en recalcar la engañosa función de la palabra evolu-ción usada en el arte.
No es posible tratar de la inmensidad de produccionespaisajísticas de los tres últimos siglos, ni aún señalar demodo sucinto las corrientes fundamentales. Del paisajeanecdótico al impresionista hay cantidad considerable decambios y mutaciones de conceptos y de técnicas. Nohablemos de evolución. Ésta es una palabra engañosa quea muchos les da a entender que existe un proceso decreación unilineal y progresivo (de lo más tosco a lo másperfecto) en todo género de creaciones naturales o huma-nas. Es también como un arma, ofensiva y defensiva, paradominar y justificar la perfección propia. La verdad es queen cada forma y manera se llega a una perfección absolu-ta, de suerte que no se puede decir que un paisaje deVelázquez es mejor que otro de Patinir, porque es másmoderno, ni peor que uno impresionista, porque éste esmás reciente todavía. Veamos las cosas en sí mismas. 19Sin alejarnos totalmente del tema que nos ocupa, el posi-ble desarrollo de un nuevo paradigma, observamos que latemática artística desde el comienzo de la modernidad secentra en el arte, es decir, que se toma a sí misma como
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punto de referencia para la creación. El arte habla delarte. Es una actitud metaartística, que sin embargo nopuede, a nuestro parecer, escapar al eterno rodeo en queconsiste el arte. 
La modernidad marca un punto en el arte, antes delcual los pintores se dedicaban a la representación delmundo, pintando personas, paisajes y eventos históricos,tal como se les presentaban o hubieran presentado alojo. Con la modernidad, las condiciones de la repre-sentación se vuelven centrales, de aquí que el arte, encierto sentido, se vuelve su propio tema. 20
Para hablar sobre el arte hay que saber de qué se tratay es entonces cuando nos preguntamos lo que es el arte,lo que ha sido en otras épocas, y buscamos en las obrasantiguas las respuestas, y nos damos cuenta de que elarte siempre ha hablado sobre sí mismo. Nos damoscuenta de que el arte se ha fijado siempre en la natu-raleza, que ha sido su patrón, su modelo. Pasamos de larepresentación convencional de la naturaleza (periodoclásico) al análisis de las infinitas posibilidades de repre-sentarla que se suceden a partir del periodo moderno ya mayor velocidad con las vanguardias del s. XX.Actualmente, en el periodo postmoderno, agotadassegún algunos las posibilidades de representación de lanaturaleza, se acude a representar el conflicto. Latemática continúa siendo la naturaleza, porque aúndejando de ser válida su representación, es la que moti-va que surja el arte en la mente humana, la naturalezanos es recíproca. Nosotros somos naturaleza, la existen-cia de la naturaleza es nuestra existencia y su historiaestá tejida con la nuestra. Podemos apartarnos de untipo de representación convencional, pero actualmenteno es posible ningún tipo de estilo aglutinador, al modode nuestra visión histórica de las grandes épocas artísti-cas como lo fueron el Renacimiento, el Barroco, etc...La actividad del artista, su técnica, estilo y procesospueden variar de un proyecto a otro; su actitud es la delcambio continuo, la metamorfosis. Marx y Engels yaapuntaron esta tendencia al eclecticismo en la actividadhumana como un objetivo deseable para todos:
De algún modo, ofrecieron cautelosamente una visiónde la vida en el período posthistórico, en el famosopasaje de su Ideología alemana. En lugar de individuosforzados a «una particular, exclusiva esfera de activi-dad», escribieron que «cada uno pueda realizarse en larama que desee». Esto «hace posible para mí hacer una
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cosa hoy y otra mañana, cazar en la mañana, pescar en latarde, criar ganado en la noche, criticar después de lacena, tal como tengo en mente, sin llegar a ser cazador,pescador, pastor o crítico» En una entrevista de 1963,Warhol expresó el espíritu de este maravilloso pronósticode este modo: «¿Cómo podría alguien decir que algúnestilo es mejor que otro? Uno debería ser capaz de ser unexpresionista abstracto la próxima semana, o un artistapop, o un realista, sin sentir que ha concedido algo» 21
El eclecticismo o diletancia que Danto trata es efecto deldenominado periodo posthistórico, término que él prefierea los de postmoderno o contemporáneo, y con el cual hacereferencia al arte después del fin del arte, corriendo para-lelos sus planteamientos a los derivados de las teoríassobre el fin de la historia de Fukuyama. Sin detenernos ensus peculiares interpretaciones del actual momento de lasartes, únicamente nos interesa apuntar su positiva apor-tación en cuanto a la libertad del artista actual para poderelegir su método de expresión:
Y los artistas al final del arte son igualmente libres de serlo que quieren ser; son libres de ser cualquier cosa e inclu-so de ser todas, como ciertos artistas que ejemplifican ala perfección el presente momento del arte: Sigmar Polke,Gerhad Richter, Rosemarie Trockel, Bruce Nauman,Sherrie Levine, Komar y Melamid; y un gran número deotros que se niegan a ser limitados por un género -quienesrechazaron cierto ideal de pureza-. 22
También como contrapunto a esta «pureza» idealizada delos estilos venida a menos, podemos hallar una pureza delartista como ser libre y esencial, pureza que radica en laidentidad no alienada del individuo, en su libertad de elec-ción consistente en el reconocimiento de nuestras depen-dencias y relaciones con la naturaleza.  El artista actual revisa la historia del arte y todo el arte espara él no sólo un motivo de estudio sino su campo de tra-bajo. Como el pintor naturalista de Barbizon estudia unapiedra o un tronco, el artista actual estudia la producciónartística. Como una selva inexplorada, como una segundanaturaleza que espera su representación. Y de esta formael ciclo se cierra. El artista actual de nuevo estudia la na-turaleza, pues el estudio del arte le remite constante-mente a ella. La obra de Perejaume es un ejemplo deleterno retorno a la naturaleza, es la excusa perfecta paracontinuar pintando paisajes o para continuar pintando sinmás, dando una vuelta de tuerca a la crisis de la imagenartística.  
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La facultad del arte para cambiar nuestra visión delmundo es, ha sido y continuará siendo una de sus carac-terísticas más notables, citando a Gombrich:
No hay motivos para dudar de que este proceso puedecontinuar y continúa. El mundo de la experiencia visual esde una variedad y riqueza infinitas. El arte puede codificarcorrectamente la realidad y sin embargo, paradójica-mente, no hay motivos para temer que los artistas tenganalgún día que dejar de revelarnos nuevas facetas de estaexperiencia inagotable. 23
Y con respecto a la influencia que sobre nuestra actitudcontemplativa ante el paisaje han tenido y tienen las pin-turas y fotografías del género, nos propone: 
Sería interesante averiguar en qué medida viene cultu-ralmente determinado por nuestra habituación a las pintu-ras y fotografías de paisajes el hábito de adoptar una pos-tura contemplativa, estética, hacia tales panoramas. 24
Finalmente, trasfiriendo lo descubierto por la ecología: 
¿Útiles o perjudiciales? Esta división neta de los seresvivientes en buenos y malos no siempre es válida.Tenemos que tratar de aprender a comprender las rela-ciones entre ellos y nosotros 25
Transfiriéndolo, como decíamos, al mundo de la creativi-dad artística, estos conceptos complejos que rechazan elreduccionismo de la polaridad bueno-malo nos ayudan aeliminar ficticias confrontaciones o debates pasados dereminiscencias vanguardistas, como los de abstracción-figuración, etc. Y abundan en la valoración de la variedaden un mundo donde las relaciones cobran gran importan-cia.
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3.2 EL NICHO ECOLÓGICO DE LA PIN-
TURA
Queda claro que, considerando la pintura como el que-hacer del pintor, es ésta en sí misma el nicho ecológico delarte pictórico. La pintura, como quehacer, como actividadcreativa, es la función fundamental del pintor como piezao biocenosis del ecosistema arte plástico, que a su vezestá integrado en ecosistemas mayores o mesosistemashasta llegar al ecosistema del arte en general.Estos nichos de la pintura, en el momento actual se handiversificado de tal manera que podemos encontrar diver-sidad de formas de adaptación, que dan lugar a nichoshasta ahora desconocidos. La actividad personalizada, elindividualismo del artista y su obra, llega a crear tantosnichos ecológicos como artistas hayan creando.Como dice G. Dorfles: 
(...) nos estamos alejando de la sociedad uniformadorapreconizada por Orwell, es decir, estamos contrastandoesa coincidencia monolítica que creíamos iba a afirmarsemuy pronto, al tiempo que asistimos a la formación degrupos de individuos muy diferentes entre sí por opi-niones, intenciones, creencias y metas.(...) Fenómeno,dicho sea de paso, que coincide exactamente con lo queha sucedido recientemente en el campo del arte -pintura,arquitectura, literatura- : la aparición de maneras (másque de estilos), modas o poéticas muy diferentes entre sí,antitéticas incluso, y, sin embargo, sincrónicas.(...) presa-gios de un retorno al individualismo creativo. 26
Estas nuevas maneras individualistas forman un ecosis-tema de propuestas artísticas interrelacionadas entre sí. La disciplina de nuestro enfoque hace que nos fijemos enla importancia de cada uno de los nichos en relación altodo, es decir, al ecosistema que los integra. Nuestrointerés se centra entonces en las relaciones entre estosnichos, entre ellos y su medio natural, constituido portodas las artes y su historia.Algunos de estos nichos tienen un ancho pasado, como laescultura, la pintura figurativa, la abstracción geométricao la danza ritual. Otros, sin embargo se deben a la con-tinua exploración de nuevos medios y procedimientoscomo las performances, las instalaciones, el video arte oel arte de la red.Un nicho ecológico es, como ya se ha comentado, no unlugar como el nicho de un cementerio, es una actitud, una
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forma de comportamiento determinada y armonizada conel entorno, en el cual se desarrolla la actividad vital.En este aspecto las actitudes son, en muchos casos, elmotivo principal y motor de la obra. Tal es el caso demuchas obras de carácter reivindicativo en cuanto almedio ambiente. Pensamos en la actitud del Sr. Courbetante sus poderosos contemporáneos o en la visión pica-ssiana de los bombardeos de Guernica, actitudes concarácter crítico o de protesta, que en la actualidad deltema al que nos referimos ocupa a parte de la creacióncontemporánea, que no ceja en su empeño de revelar larealidad de la naturaleza y su problemática ecológica ypolítica.Considerando entonces que la actividad de los pintores esuno de esos nichos ecológicos, una serie de actitudes ycomportamientos adaptados a su medio, estos compor-tamientos o actitudes van sufriendo cambios con el pasodel tiempo y el cambio de las condiciones ambientales.En el caso del pintor, cuya actividad se ha visto en pocotiempo desplazada por otros procedimientos, su nichoecológico (es decir su actitud o comportamiento) lo acusamostrándonos como consecuencia un cambio, es decir,desarrollando nuevas actitudes para un medio en continuatransformación.El pintor, ante las nuevas exigencias de todo tipo: mer-cantiles, culturales, estéticas, (ante un cambio de sumedio ambiente) ha ido desarrollando una serie deestrategias que le permiten continuar su existencia comopintor. Tras el nihilismo finisecular, donde el arte o la his-toria estaban claramente heridas de muerte, la con-tinuidad y el resurgimiento de la pintura no se hacenesperar y muchos son los artistas que, en plena era con-ceptual y tecnológica, ofrecen sólo pintura como su másmoderna y última respuesta. En un artículo reciente de ElPais, J. Maderuelo apuntaba en esta dirección al comentarla última exposición de grabados de R. Serra y pinturas deHelmut Dorner:
El que los tradicionales cuadros sobre bastidor o losgrabados hallan sido relegados a un segundo plano por lasestrategias de la moda durante las últimas temporadas,para ofrecer otros productos objetuales o conceptuales, haservido, sin embargo, para que algunos artistas plásticosrenueven sus experiencias visuales e ingenien nuevas téc-nicas que sitúen a la pintura y sus derivados en un nuevoplano de interés (...) Estamos pues ante dos formas deentender las artes plásticas que extienden los conceptostradicionales de grabado y pintura defendiendo el antiguooficio, laborioso y sensualista, frente a las prácticas in-
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telectualistas y tecnológicas. 27Y en esta pintura tras la muerte de la pintura, en este aveFénix del arte actual, nos encontramos con un nichoecológico de antigua procedencia, el cual se ha ido adap-tando a los cambios externos pero manteniendo su inte-gridad. La pintura en la época de los performance e insta-laciones, del video digital y la infografía, continúa exis-tiendo y continúa asombrando, aunque sólo se publicitecuando conlleva negocio.Observemos entonces los cambios del sistema (ecosis-tema), donde está inscrito el arte de la pintura, y veamoscómo el pintor actual los enfrenta, conformando de estaforma un nuevo nicho.    Este ecosistema, o medio, en el que se desarrolla laactividad del pintor, no es otro que la sociedad en toda sucomplejidad.Los cambios en ella durante el siglo XX han sido rápidosy numerosos y las vanguardias artísticas son ciertamenteun reflejo de esos innumerables acontecimientos. Duranteeste proceso se llega a dudar en varias ocasiones de lacontinuidad de la pintura, desde los comienzos dadaístasa principios del siglo hasta las propuestas conceptuales yefímeras de las última décadas. Pero la pintura sobrevivea duras penas, como un lince en peligro de extinción, peroviva. «¡El arte ha muerto!» o «¡La historia ha muerto!»son gritos que si algo nos dicen es que existe el peligro deque desaparezcan, como el lince. Pero lo real es que paraque el arte y la historia mueran es preciso que nosotrosdesaparezcamos antes.La pintura sigue, avanza o retrocede; no existe para ellauna evolución lógica. Tiende a adaptarse y dialogar con sumedio. Pero, como ha escrito Fischer, es necesaria y desiempre nuestra compañera.En los últimos 25 - 30 años, coincidiendo con el final delconvulsivo siglo XX y el principio del XXI, el pintor ha con-tinuado su laboriosa tarea de mezclar colores y formassobre un lienzo blanco o sobre cualquier otra superficie.Con su bagaje estilístico, enriquecido enormemente, usade todas las formas conocidas e investiga en cada una deellas como si de algo nuevo se tratase. Ve la pintura, cadacosa, como la primera vez 28El nicho ecológico de la pintura lo forman las actitudesque los pintores han tomado para continuar creando.Paradójicamente esto les lleva en ocasiones a abandonarla pintura misma. En estos casos el nicho ecológico sufreun cambio radical, transformándose en otro. Otro nicho;otro comportamiento ligado a actividades diferentes a lashabituales del pintor. Actitudes que llevan a los artistas aexplorar nuevas técnicas, nuevos procesos y estilos, como
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Fig.- 3, 4, 5. Christo, Beuys y
Vostell, tres obras plásticas de
artistas que son más conocidos
por sus propuestas novedosas,
como instalaciones, acciones ,
videos, etc.. 
son los del arte Povera, el arte conceptual, Land Art,Fluxus, Body Art, etc. Actitudes que también son adop-tadas por pintores y escultores de formación clásica, queven en esta nueva forma de comportamiento una respues-ta más adecuada a los planteamientos del arte actual.Pero no siempre se abandona el nicho de la pintura porotro, de manera radical. Muchas de estas propuestas sonacompañadas de realizaciones propias del pintor (dibujos,pinturas, fotos, estudios de color y forma, etc). Comoejemplo, los dibujos con agua de río de R. Long, o los queChristo realiza de sus empaquetamientos; también losgrabados de Chillida, o los cuadros de Vostell o J. Beuys,artistas claramente implicados en el surgimiento de estosnuevos nichos ecológicos del arte.Ello muestra de qué manera las relaciones de estasnuevas formas de expresión con la tradicionales continúasiendo fructífera. Ambas se abastecen mutuamente. Como en la ciencia ecológica, tendremos presente lasalud del ecosistema para el crecimiento y buen desarro-llo del nicho ecológico. La actividad de un ser vivo se vealterada cuando le falta el hábitat, que es su medio devida; todos los seres están ligados en mayor o menormedida a su ecosistema. Si al lobo de las praderas lequitamos la pradera, éste desaparecerá. El nicho ecológico requiere que funcionen en equilibrio losdiversos ecosistemas y nichos, no que desaparezcan, puesla mutua interdependencia y el apoyo mutuo son clavespara su existencia.Así pues, tenemos de un lado los cambios en el medio,que son en el caso de la pintura las relaciones con lasociedad, (tecnológicas, mercantiles, políticas, etc.), y deotro lado las nuevas actitudes o nichos ecológicos queestos cambios producen. Todo ello trae como consecuen-cia una diversificación de la vida artística; conglomeradode nichos, ecosistema, selva amazónica, pulmón deoxígeno o, como habíamos dicho en este trabajo, meta-bolismo regulador de ideas y emociones.Queremos destacar que, bajo este prisma ecológico conel que miramos el arte actual, la diversidad es un valor ensí mismo, que está por encima de la singularidad. Ya no esépoca de grandes personalidades artísticas, aunque exis-tan; lo que interesa realmente es la pluralidad de las for-mas de ver: 
Una de las tantas cosas que caracteriza el momento con-temporáneo del arte -o lo que denomino el «momentoposthistórico»- es que no hay más un linde de la historia.Nada está cerrado a la manera en que Clement Greenbergsupuso que el arte surrealista no formaba parte del mo-
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dernismo como él lo entendía. El nuestro es un momentode profundo pluralismo y total tolerancia, al menos (y talvez sólo) en arte. No hay reglas. 29
A este respecto recordemos cómo llega el eclecticismo almundo del arte; el Salón de Otoño, París 1978, (...) pre-sentó un inesperado sabor de retaguardia: aparecieronsalas del más puro impresionismo al lado de cuadros sim-bolistas dignos de Gustav Moreau, sutilezas místicas tipoDelville junto al surrealismo más daliniano, coloristas a loBonnard junto a sistemáticos neo-Vasarelys, incluso lainevitable tela desgarrada con el amasijo de trapos san-guinolentos de rigor; en una palabra, la característica delSalón de Otoño 1978 fue el sincretismo, su lema todovale.   (...) No se trata de lamentarlo o celebrarlo, sino de cons-tatar el hecho: por primera vez, en muchos años, el rígi-do corsé de la moda vanguardista se vulneró a favor de uneclecticismo que, si bien no es notable por su calidad, sí loes por su libertad. 30
La genialidad ha de dar sombra y cobijo a sus hijos paraque inunden el mundo. Pero estos hijos son pequeños ymuy numerosos, no como el gran genio, enorme y singu-lar. La diversidad es lo realmente genial.Esta variedad de comportamientos en la actividad delartista plástico lleva a la creación de nuevos nichosecológicos, surgidos por la adaptación de la pintura anuevos procesos o por la combinación con otros nichos,como la escultura, danza, fotografía, etc. Tema que trata-mos en el siguiente capítulo y del que ahora solamenteintentamos señalar su génesis, el motivo de su apariciónbajo el punto de vista ecológico, que no es otro que lanecesidad de las artes tradicionales de adaptarse a loscambios en el medio artístico.¿Cuáles son, entonces, esos nuevos nichos que acuna lapintura en el último tramo del s. XX? En el quehacer propio del pintor, podemos señalar comohitos de estos cambios, aquellos momentos en que la pin-tura entra en crisis, insinuando su total desaparición. Enlas vanguardias31 de la década de los 60 se llega a estosextremos con el desarrollo del minimalismo y del arte pro-cesual o el arte conpetual, que proponen un arte mentalsin objeto ni forma, que es contestado desde la pinturacon la aparición de hiperrealismos o foto realismos.La pintura resurge entonces como una reacción ecológica,que busca el equilibrio en el ecosistema de las artes.Desde la pintura han sido provocadas y también contes-tadas las diferentes propuestas estéticas de la posmoder-
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desde la primera vanguardia en
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del Impresionismo en París, y con-
tinúan a lo largo del siglo XX,
apareciendo en la década de 1960-
70 nuevas vanguardias especulati-
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nidad. La crisis en la representación trae como conse-cuencia una avalancha de representaciones que intentanplasmar la representación misma y su crisis. La pinturavuelve por sus fueros a intentarlo todo. Los alemanesretornan a sus expresionismos, los italianos a sus figura-ciones y técnicas tradicionales con la transvangardia, etc.Los españoles retoman sus texturas (Tápies - Barceló) ysus maneras entre mentales y viscerales a la manera delos bodegones de Zurbarán o las pinturas negras de Goyao Solana, y pintan, sobre lienzo y con pintura, recuperan-do las técnicas clásicas para la posmodernidad. La tradición se renueva con cada paso que nos aleja deella, aún a través de su propia deconstrucción, la pinturacontinúa en la palestra. Y sobre todo esto último, la tanmanida deconstrucción, ha servido como método para noolvidar del todo la estructura y conformación de la pintu-ra. Muchos artistas actuales parten de la aplicación de esteconcepto de Jacques Derrida, la deconstrucción. Pero elobjetivo de desenmascarar las estrategias tradicionales dela pintura mediante la deconstrucción ha poblado de obraspictóricas de todos los estilos el mundo del arte. La pintu-ra, al contrario de lo que se pensaba, sale fortalecida,reforzada en su estructura básica, y con nueva compañía,esos otros nichos que, partiendo de ella, se crean, comoson las instalaciones o los nuevos formatos objetuales,vídeos, infografías, arte de la tierra, etc.
La posmodernidad es una fórmula ecléctica que se com-pone de una diversidad de elementos; su paradigma vi-sual lo encontramos en la arquitectura más moderna,injertada de columnas dóricas y frontispicios triangulares:es la captación de todos los estilos. 32
Estudiando la historia de estos cambios desde un puntode vista sistémico, integrador, como lo es el ecológico, nohay razón para despreciar las formas precedentes de ac-tuar, sino al contrario, valorarlas y cuidarlas en favor de lasque puedan surgir de ellas.Las artes, vistas como un ecosistema en equilibrio diná-mico, no como un caos donde domina la ley de la selva, esla propuesta de este capítulo. Una visión integradora ycompleja, fuera de polémicas que alejen al arte del mundoen que se desenvuelve. Una visión como la que mani-festaban los artistas españoles del El Paso en su mani-fiesto:
Conscientes de la inutilidad de la discusión sobre los tér-minos abstracción-figuración, arte constructivo-expresio-nista, arte colectivo-individualidad, etc., nuestro propósito
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Fig.- 6, 7. Cristina Iglesias y
Mateo Charris, cada uno debe
su obra a su interés por deter-
minada linea de exploración,
en primer caso por el mundo de
las texturas y ambientes y en el
segundo por el de los realismos
fantásticos y el pop.  
es el de presentar una obra auténtica y libre, abierta haciala experimentación e investigación sin fronteras y no suje-ta a cánones exclusivistas o limitativos 33
La actualidad de muchas de esas «inútiles discusiones»hacen que estas declaraciones aún sean válidas. El nicho de la pintura, al que nos referimos exclusiva-mente en este capítulo, ha producido un sinfín de varia-ciones, de las que hablaremos más adelante, pero la pin-tura, su estudio y enseñanza formal, sus técnicas tradi-cionales y las nuevas, son el nicho básico de su existen-cia; sin este nicho, sin esta forma de actuar, no se daríanotras actuaciones diferentes.En España, la tradición pictórica está fuertemente arrai-gada en el nicho ecológico de nuestros pintores, aparte delo estrictamente académico. Las actitudes autodidácticasde gran parte de nuestros artistas contemporáneos son,salvo excepciones, cada vez más numerosas, de caráctermarcadamente plástico, pero el interés por las técnicasacadémicas tradicionales y otras de origen artesanal,impregnan la obra de muchos artistas españoles. La pintura matérica, explosión de texturas en obras deCésar Manrique, Tápies, Canogar, etc, tiene su continuidaden las obras de Cristina Iglesias, Soledad Sevilla, Barceló,etc. La pintura del realismo mágico de A. López se proyec-ta y continúa en un gran número de artistas que naveganentre los realismos y surrealismos, como A. Sánchez,Mateo Charris, etc.La pintura realiza su nicho allí incluso donde las condi-ciones parecen adversas, creando para ello su propio eco-sistema; tal es el caso de los óleos que Perejaume realizaen sus instalaciones, del uso de la pintura en sus trabajos,o el caso de los dibujos tan sensuales que A. Schlosserrealiza en medio de su proceso de creación de obras conelementos del bosque.También en el caso del dibujo del proyecto, de su desa-rrollo sobre el papel, de su proyección, Ilya Kabakov hacede esos dibujos la obra.   Suele pasar con el arte contemporáneo que no es fácildescubrir donde está ese nicho de la pintura del quehablamos aquí. Sin embargo, muchas de esas obras, conuna apariencia fría y distante, ajena a la plástica de la pin-tura o los materiales, son proyectadas con gran sensibili-dad plástica y conocimiento del nicho propio de la pintura.  
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Fig.- 8, 9. Perejaume (arriba) y
A. Schlosser (abajo) realizan
sus intalaciones y obras
escultóricas a la par que con-
tinúan practicando e investi-
gando las posibilidades plásti-
cas de la pintura y el dibujo.  
3.3 ECOSISTEMAS HÍBRIDOS (INTERDISCIPLINARIEDAD, INSTALACIO-NES, ETC.)
La importancia que todas las ciencias tienen en sí mismasno es óbice para tratar de las interrelaciones que entreellas se establecen. Ya a finales del siglo XIX, V. V. Doku-chaev desea conferirle la importancia que merece al estu-dio de las relaciones entre las diferentes materias de estu-dio:
(...) no podemos dejar de notar un aspecto importante:se han estudiado principalmente  objetos  independientes-minerales, rocas, plantas, animales- y fenómenos inde-pendientes -el fuego (vulcanismo), el agua, la tierra, elaire- en lo que, repetimos, la ciencia alcanzó resultadosespectaculares; pero no se analizaron sus interrelaciones,no las relaciones causales, genéticas, milenarias, que exis-ten entre las fuerzas, objetos y fenómenos, entre la natu-raleza muerta y viva, entre los reinos vegetal, animal ymineral, de una parte, y el hombre con su actividad y sumundo espiritual, de la otra. Sin embargo, esas rela-ciones, esas interacciones causales son la médula delconocimiento del mundo, el núcleo de la filosofía natural,la meta superior y óptima de las ciencias naturales. Ellasdeben prevalecer sobre los otros conocimientos, y sobreestos se debe sustentar el modo de vida de los hombres,junto con su mundo moral y religioso. 34
Continuando con el paralelismo entre arte y ecología, ytomando como referencia el término «ecosistema híbri-do», tratamos en este punto de aquellas propuestas artís-ticas que mezclan en su realización diferentes disciplinasartísticas.  Existen en ecología ecosistemas híbridos, terrestres y deagua dulce, como las llanuras de inundación estacionales,que trasladados al ámbito de las artes serían como elteatro o la arquitectura; actividades donde se reúnen dis-ciplinas diferentes.Pues bien, aparte del teatro y la arquitectura, viejas cono-cidas que requerirían para ellas solas unos cuantos capí-tulos, surgen en el transcurrir del siglo XX una serie deactividades artísticas que resultan de la hibridación entrefotografía y pintura, pintura y escultura, vídeo y pintura,vídeo y escultura, danza y pintura, música y pintura, etc.,pudiendo continuar con una inacabable serie de obras queacusan claramente su débito hacia multitud de disciplinas
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artísticas atemperadas en una sola obra.Pasemos a considerar todas estas actividades comonuevos nichos artísticos, nuevas especies sincréticas;porque concilian en una nueva actitud, actitudes o nichosdiferentes.La aparición de obras multidisciplinares es también unsíntoma de la velocidad a que se desarrolla el arte con-temporáneo. Un corto repaso por las más importantes hibridaciones delsiglo nos vendrá bien para luego acometer una másexhaustiva relación de las frecuentes hibridaciones de losúltimos años. 
Historia híbrida
Cada época tiene su tipo de arte preponderante, como latiene cada país; en el neolítico fue la danza, en Grecia laescultura, en el Renacimiento la pintura, en el romanticis-mo la música. En el futuro aparecerán nuevas artesderivadas de nuevos instrumentos; sin el piano no habríaMozart, sin pinceles no habría Rembrandt. Con nuevastecnologías aparecerán artes nuevas. 35
Durante el siglo pasado las aportaciones desde diferentesámbitos (científicos, sociales, psicológicos, etc.,) a lasartes son habituales, y el artista recoge de cualquier dis-ciplina su inspiración y el motivo de su trabajo. Desde elhumanismo renacentista, con la figura de Leonardo daVinci a la cabeza, no ha sido tan clara la necesidad de unconocimiento multidisciplinar como lo está siendo actual-mente, momento que reflejan las artes con su continuahibridación en busca de nuevas formas.La historia de estas hibridaciones la comenzamos con lallegada del positivismo científico, del que los impresio-nistas hicieron gala, y continúa con la psicología aplicadaen la expresividad de un Van Gogh o con la provocativarelación entre el arte y el juego de los dadaístas. Todas lasvanguardias tuvieron en alguna medida relaciones conámbitos profesionales y culturales diversos. El expresion-ismo alemán recoge de la psicología y de la crítica políticay social su desgarrada visión del mundo. La abstracciónprimera de W. Kandisky deviene de su obsesión por lamatemática musical. Los experimentos surrealistas de laobsesión psicoanalítica, el expresionismo abstracto de lec-turas filosóficas o el hiperrealismo del interés por lafotografía. El Arte Pop introduce el concepto de produccióny economía mercantil; basta recordar que lo que con-struye A. Warhol no es un taller sino una factoría. Para ter-minar en onda con el tema general de la tesis (la natu-
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raleza), las obras de Land Art tienden su mano a disci-plinas como la jardinería, el paisajismo, la climatología, labotánica, etc., y sobre  todo la ecología.  Como vemos, la importancia de la hibridación en el arteno es para ser menospreciada. Esta viene motivada por uncambio en las formas de vida y en las sociedades en gene-ral. 
Pero veamos desglosadas algunas de estas relaciones :
La política y lo social
Podemos observar frutos de esta relación desde mediadosdel s. XIX, con las obras de realistas como Courbet oDaumier, que son de carácter social y continúan aún suinfluencia en las artes actuales. Las duras imágenes de los expresionistas son una conti-nuación de este intercambio entre las artes y las preocu-paciones sociales. En la actualidad, las actitudes políticas y sociales sonrecogidas por artistas individuales, como J. Beuys, J.Holzer, Valcárcel Medina, Juan Hidalgo, Esther Ferrer y porgrupos o colectivos de artistas como las Guerrillas Girls enel ámbito del feminismo, Zaj, el Equipo límite, etc. El carácter exclusivamente político de algunas obras esuna clara evidencia de la importante relación quemantienen estas disciplinas, que en principio podríanparecer distantes.   
La ciencia
La influencia del positivismo científico en los impresio-nistas es la lógica consecuencia de trasladar las preocupa-ciones de la época al ámbito de la pintura. En la actualidad, los avances científicos inducen al artistaa investigar desde su perspectiva estos descubrimientos,sucediéndose una serie de obras de marcada influenciatecnológica. La ciencia en los últimos años, a través deldesarrollo de los chips y la tecnología informática, ha ge-nerado, como lo hiciera en su momento el descubrimientode la técnica al óleo por los hermanos V. Eyck, la creaciónde nuevos géneros y formas del arte. La digitalización dela imagen y su procesamiento con técnicas electrónicascrean una serie de obras que no son cuadros y tampocoson fotografías y que ofrecen nuevas posibilidades deexpresión para el artista.Así pues, de la unión de estos dos ámbitos, el arte y laciencia, surgen siempre nuevas aplicaciones que a su vezcondicionan el nicho ecológico, es decir, la actitud y el
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Fig.- 10, 11, 12. Honoré
Daumier (arriba) y grupo Zaj
(abajo). Dos ejemplos con más
de un siglo de distancia de la
importancia de lo social en las
obras de arte. 
comportamiento de los artistas ante la obra. Ciencia y artese unen en las grandes obras de cualquier cultura, o mejoraún nunca estuvieron separadas, normalmente estuvieronunidas. Sin embargo, como nos señala Luis Racionero,durante el siglo XVII se gesta la división de estos dos con-ceptos:
En última instancia, la creatividad consiste en conectarestructuras mentales. Si una conexión tal se expresa me-diante una forma, y dicha forma causa emoción en elespectador, diremos que se trata de arte; si la conexión seformaliza a través de un lenguaje simbólico y generaconocimiento, diremos que se trata de ciencia. Arte y cien-cia son dos modalidades dialécticas del proceso creativo.El arte articula y la ciencia especula; pero ambas actúancomo un espejo plantado ante la naturaleza y, simultánea-mente como bisagra de elementos innovadores.(...) En los grandes momentos creativos de la humanidad,a diferencia de lo que ocurre en el presente, ciencia y arteno se hallaban separadas, sino que coexistían comoaspectos complementarios de un mismo y único impulsocreador, orientado siempre hacia el mismo objetivo: com-petir con la naturaleza en la producción de formas y fenó-menos.(...) La división entre arte y ciencia que sufrimosahora se consolidó en el siglo XVII. Pero esta escisión en«dos culturas» no es ni mucho menos una condiciónintrínseca al arte y la ciencia, sino una manera particulary pasajera de practicarlas. No existe nada en la naturalezapropia del arte o de la ciencia que compela a cultivarlas deun modo separado y antagónico. 36
La ciencia pasa de ser la consecuencia de una experi-mentación creativa a servir de motivo para dicha experi-mentación. Sobre el arte moderno en comparación con eldel Renacimiento Luis Racionero comenta:
Se da una correspondencia simétrica con elRenacimiento: en aquel entonces, el arte llevaba a la cien-cia de la mano hacia el estudio de la realidad, hoy, encambio, es la ciencia la que abre los ojos al arte y leprovee de motivos de su temática. (...) Hoy día, los des-cubrimientos del inconsciente y del átomo abren al arte uninmenso campo de posibilidades temáticas y expresivas; yde estos ámbitos ignotos nace la peculiaridad del arte con-temporáneo, es decir, su multiplicidad y pluralismo, sufragmentación, su hermetismo y dificultad. El arte con-temporáneo es un mapa inconcluso, la exploración traba-josa de continentes recién descubiertos. La pintura y lamúsica llevaron al hombre del Renacimiento hacia la cien-
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Fig.- 13. Isabel Flores, frag-
mento de Las cartas atlánticas.
La infografía ofrece nuevas
posibilidades de expresión
mezclando fotografía, diseño,
digitalización, sonido, etc. 
cia; simétricamente, el psicoanálisis y la teoría de la re-latividad guían al arte del siglo XX hacia posibilidades quetodavía no se han explotado plenamente. 37
Según L. Racionero la búsqueda de una nueva visión delmundo protagonizada por los artistas y científicos, hatenido fundamentalmente dos vías: el arte abstracto y elsurrealismo.Dedica dos puntos a ambos casos: Relatividad y cubismo; 
En 1905, Einstein presenta su teoría de la relatividad, y,en 1907, Picasso pinta Les Demoiselles DAvignon (...)Planck enuncia su teoría de los intercambios discontinuosde energía, como si dijéramos por paquetes de cuantos,en los procesos a escala microcósmica, y Schönberg estre-na la música atonal, que abandona la transición armoniosadel sonido tradicional por una especie de saltos cuánticosentre las notas. Heisenberg enuncia el principio de incer-tidumbre, según el cual es imposible conocer a la vez laposición y velocidad de las partículas microcósmicas; yBecket y Kafka inician la literatura del absurdo, que no essino un reflejo de la aleatoriedad del universo contempla-da desde una escala humana.38
Psicoanálisis y surrealismo:
El tema del siglo XX es la exploración de lo suprarra-cional, la apertura del pensamiento a nuevos ámbitos másextensos y complicados que la lógica aristotélica, elgeometrismo cartesiano o el positivismo lógico. 39
Por último y continuando con las posiciones del libro Artey ciencia de L. Racionero, creemos en el intercambio y lamutua raíz que comparten arte y ciencia, pero nunca demanera determinista, sin llegar a afirmar por ejemplo,que el cubismo nace de la teoría de la relatividad. Másacertado sería pensar que tanto el arte como la ciencia,tanto el cubismo como la teoría de la relatividad, son pro-ducto de algo más amplio que ellos, de un cambio deintención, en el énfasis selectivo de la cultura 40
La Psicología
Una de las lecturas que ofrecen las obras de arte decualquier época es la de su carácter psicológico. Aunque lapsicología como ciencia sea reciente, el interés de losartistas por la expresión de las emociones y los sen-timientos evidencia las relaciones existentes entre psi-
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cología y arte. Los estudios de Leonardo sobre el rostro,las desgarradas expresiones de Grunewald o Goya, sonmuestras extremas y más que conocidas del carácter psi-cológico de las obras de arte. La psicolgía del retrato expresionista se debe a unmomento histórico de convulsión política y social, en elque S. Freud goza de su máxima popularidad. En la actualidad, con una historia de la psicología cortapero muy veloz, la constatación de su importancia esrecreada por los artistas que indagan en sus descubri-mientos. Tal fue el caso de los surrealistas con sus métodos paraindagar el subconsciente (automatismo, hipnosis, decalco-manías) y lo es actualmente en obras de marcado carác-ter onírico y psicológico como las fotografías y dibujos deR. Longo.      
La música
La relación entre música y artes plásticas hace surgir lasprimeras pinturas abstractas; fue motivo para las primerasacuarelas abstractas de W. kandinsky. Esta relación entremúsica y artes plásticas no ha dejado, desde entonces, deproducir interesantes variaciones, que influirán, a su ma-nera, en movimientos como Fluxus y otras tendencias pic-tórico-musicales.
La filosofía
La filosofía también se ha mezclado habitualmente con laobra de arte y no sólo en su crítica estética a posteriori. Elcaso paradigmático es el del expresionismo abstracto, delque da cuenta Tom Wolf en su libro La palabra pintada,haciendo hincapié precisamente en la deuda filosófica ycrítica de sus autores.En los últimos tiempos aspectos de la filosofía y la lingüís-tica han sido amplio objeto de inspiración para su análisispor parte del arte. Las posiciones estéticas de los filósofosactuales, especialmente franceses (Baudrillard, Lacan,Derrida, etc.,) afectan al arte en su fase productiva, puesel artista busca en los conocimientos filosóficos, semióti-cos, etc., cualquier atisbo que inspire o argumente suobra.La colaboración entre distintas disciplinas se hace impres-cindible y necesaria, como nos apunta Oteiza, ejemplo deinterdisciplinariedad y especialización al mismo tiempo.
Quiero señalar cómo cada especialista se recluye cadavez en un dominio más estrecho para su investigación. Lo
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Fig.- 14. Decalcomanía de
Oscar Dominguez, método de
inspiración surrealista que
busca la impronta inmediata y
sin mediación del mismo modo
que el automatismo o los
famosos cadáveres exquisitos.
Fig.- 15, 16. Dibujo y
fotografía de marcado carácter
onírico o subconsciente, ambas
obras del mismo autor, Robert
Longo.
que al mismo tiempo le obliga a entrar en contacto con elobjeto y la marcha del trabajo en los demás investi-gadores. Yo ahora desde mi región estética y particular,necesito de la consulta de la lingüística (entre otras diver-sas consultas que debo pedir) y al que puedo (como losdemás especialistas) aportar valioso material. 41
La fotografía
Aparte de su autonomía como disciplina artística total-mente reconocida, la fotografía ha llevado desde sus ini-cios hasta hoy una evidente relación con las artes pictóri-cas.En cuanto al papel que ocupa la fotografía en parte delarte actual, y específicamente en el que es realizado comouna acción o con elementos efímeros, queremos resaltarsu importancia documental.Tanto la fotografía tradicional como actualmente la digitaly el vídeo son usados por los artistas para registrar laobra. Siendo así que muchas veces no queda de la obramás que estos documentos fotográficos y fílmicos quesuplantan finalmente a la obra misma. De esta forma te-nemos constancia de obras consistentes en un salto alvacío, como el famoso salto de Kleim, o la realización dela espiral Jetti, que en su soledad se sumerge y emergepero que inevitablemente está abocada a su totaldesaparición.La relación de la fotografía y los medios gráficos digitalescon el arte es cada vez más compleja y más intensa.Ambas se mezclan o fusionan creando fotografías queparecen pinturas y viceversa. Nuestra mirada estáinevitablemente atrapada por el encuadre fotográfico, porla visión instantánea y fugaz de una imagen. Y al mismotiempo la fotografía se ve impregnada de plasticismo, quepodemos observar en la saturación de los colores, en lapreparación de nuevos soportes o en la abstracción de susimágenes aumentadas o en movimiento.
La economía
En el ámbito económico, que siempre ha sido tenido encuenta, pues ya desde épocas remotas los artistas debena los mecenas y a las relaciones institucionales con laIglesia y los estados el poder realizar sus obras másimportantes, no obstante, la condición mercantil del arteha pasado por momentos de mayor o menor incidencia enla creación de la obra de arte. Los desarrollos económicos ligados a las revolucionesindustriales a lo largo de toda la historia humana, desde
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Fig.- 17, 18. Ives Kleim, Salto
al vacio (arriba) y Robert
Smithson Malecón en espiral
(abajo). La importancia de la
fotografía en el arte actual no
es sólo como obra en sí misma
sino también como soporte
documental de obras de carác-
ter preferentemente concep-
tual.    
las industrias primitivas de la piedra o el bronce hasta laúltima revolución tecnológica de los ordenadores y lacomunicación vía satélite, tienen en las obras de arte unaclara influencia, cambiando el aspecto de las mismas y sucomposición material y temática. Con el desarrollo de nuevas industrias, surge la bur-guesía, que a su vez desarrolla una nueva forma de ver lanaturaleza. Se crean de esta manera los géneros delbodegón y del paisaje, como respuesta a una nuevademanda por parte de esta clase social, que no pide temasreligiosos sino laicos para adornar sus estancias particu-lares. Más recientemente podemos ver en el Arte Pop una claraexpresión del mercantilismo de las sociedades industrialesa través de sus propios códigos.Por último la economía actual que todo lo inunda infundeen el mundo del arte y los artistas diversas reacciones quevan desde la aceptación gratificante de los que son bene-ficiados por los desmanes del mercado hasta la crítica decualquier cosa que suene a mercado. Entre estosextremos encontramos quienes intentan combinar lasinevitables relaciones comerciales con la inalienablenecesidad creativa del artista.
La ecología 
Aunque de reciente aparición como disciplina autónoma,la ecología en su relación con las artes también tiene unahistoria que se puede rastrear hasta los orígenes del arte. En el ambiente prehistórico el hombre mantiene unasrelaciones ecológicas con su medio más directas y com-prensibles que en las sociedades actuales, donde la com-plejidad de la ecología deriva de la complejidad de la cul-tura donde está inscrita.Lo ecológico de las grasas y pigmentos usados para larealización de estas obras primitivas no se debe más quea la ausencia de otros medios en su industria y no a laconciencia de un daño irremediable, como es el caso deobras contemporáneas realizadas con materiales efímerosu ecológicos. Para mayor presición en el significado del adjetivoecológico atendemos a las palabras de E. Manzini:
Hoy en día el adjetivo «ecológico» indica un conjunto deactitudes dotadas de un rasgo común: a partir de la tomade conciencia del carácter integrado y sistémico de la na-turaleza, y de la decisión de atribuirle un valor a la con-tinuidad de este sustrato natural,(...) Con el término«actitud ecológica en el proyecto» se entiende pues, una
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actividad de proyecto que asume como valor el respetopor la naturaleza. Como escribe Paolo Rosi (Atteggiamentidelluomo verso la natura, en M. Centuri, E. Laszlo, Physis:abitare la terra, pp. 190-204) adoptar esta postura derespeto significa superar la ideología del dominio sobre lanaturaleza que ha caracterizado el pensamiento moderno,pero que al mismo tiempo significa no caer en la ingenuapostura de sumisión a una naturaleza idealizada. 42
En la actualidad la ecología mantiene una relación cons-tante con las artes y su importancia se acrecienta a medi-da que los recursos que nos proporciona se agotan. Laimportancia de otros temas habituales en la temáticaartística pasa a un segundo plano y las preocupacionesmedioambientales a un primerísimo lugar. El arte contem-poráneo recoge este cambio de visión, de sensibilidad,mostrándonos, a través no sólo de sus objetos sino de susactitudes, el caleidoscópico mundo fenotípico43 de la natu-raleza.            Las relaciones entre sistemas, sus causalidades y todo elcomplejo de relaciones ecológicas existentes son objeto deestudio e interpretación por parte de los artistas actuales.  La importancia dada al aspecto económico en todas lasfacetas de la vida en la sociedad actual es cuestionada conesta actitud «desviacionista» de la temática artística. Así Carles Guerra, artista, crítico y comisario indepen-diente, que ha realizado entre otras la retrospectiva dePerejaume en el MACBA (mayo 1999), a la pregunta decuáles son sus objetivos y compromisos como profesionaldel arte responde:
Lo que intento con mi trabajo es detectar temas deinterés que puedan ser tratados desde el arte con ciertaindependencia de los puntos de vista dominantes, comoson el político o el del mal llamado sentido común.Tematizar aquellos aspectos de la cultura que otrasesferas como la política o la económica reprimen sis-temáticamente. 44
Sólo nos queda decir que obviamente no son sólo estasdisciplinas las que han dado al artista motivos de estudioe intercambio. Se nos quedan en el tintero todas las cien-cias que aquí no hemos nombrado pero también todas lasinnumerables facetas culturales que, sin llegar a ser cien-cias reconocidas, afectan desde siempre al desarrollo delas artes.Baste como colofón la referencia a la necesaria aportaciónmutua que entre la arqueología y las artes nos propuso ensu momento J. Oteiza: La falta de una estética entre las
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ciencias fundamentales del etnólogo, determinan el carác-ter vacilante y superficial de muchos de los resultados enla investigación arqueológica. La investigación etnológicay la estética deberían complementarse con la con-frontación de sus resultados. 45
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Fig.- 19. Cronlech, restos
arqueológicos vascos en los
cuales se basa parte del proceso
escultórico de J. Oteiza. 
3.4 NUEVAS ESPECIES SINCRÉTICAS
En la misma línea de multidisciplinariedad del arte, lafusión de diferentes actividades (artísticas o no), potenciala creación de nuevas formas de vida para el arte.Al cambiar el medio ambiente se generan nuevas formasde vida, adaptaciones muchas veces inverosímiles que sonindicativo de la potencialidad creativa de la vida:
Entre los innumerables organismos del suelo (lagoConstanza) vive también un gusano (...) El tubifex medraallí donde apenas hay oxígeno. Donde el tubifex vive exis-ten aguas residuales (...) Gusanos insignificantes se con-vierten en vivos instrumentos de medida para los ecólogos(...) Han aparecido nuevas especies de plancton animal(de microorganismos animales) que antes no existían. 46
Por sincretismo entendemos, según reza el diccionario, elsistema filosófico que trata de conciliar doctrinas dife-rentes. En la esfera artística, el sincretismo consiste muchasveces no en una conciliación sino en una fusión caótica,aleatoria, de elementos surgentes. La velocidad con quelas novedades técnicas aparecen, su complejidad, y la difi-cultad de asimilación de las mismas hace que muchas delas experiencias artísticas queden como experimentos deprueba, sin llegar más lejos (es el caso del uso de neones,láseres, televisores, pinturas industriales de telas que seinflan, etc.).Para Manzini la inclusión de las nuevas tecnologías en eldesarrollo del nuevo imaginario ecológico es fundamental:
la hipótesis de trabajo sobre la que se debe actuar esaquella que da la posibilidad de desarrollar otro imaginarioecológico, articulado, múltiple y en sus rasgos de fondo,potencialmente mayoritario: un imaginario ecológico me-tropolitano que acepte la confrontación con las nuevastecnologías y que dialogue con la evolución socio-culturalen las diferentes formas en las que ésta se presenta 47
La aparición de nuevas disciplinas artísticas es un proce-so de lenta evolución, paralelo al desarrollo tecnológico delas sociedades y consecuencia de su dominio. Dicho deotra manera, la historia del desarrollo tecnológico correparalela a la del arte.En la prehistoria la herramienta rudimentaria origina unarte también rudimentario y basto. A medida que estas
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herramientas se perfeccionan, el arte lo refleja consiguien-do filigranas y dominio sobre los materiales usados.En la actualidad el veloz desarrollo de las herramientas yde los materiales, ha supuesto una revolución sin prece-dentes. Son tan espectaculares y tan abundantes los cam-bios en nuestra tecnología, que no es sorprendente queaparezcan nuevas disciplinas artísticas. Quizá sea máslento el proceso con el que asimilamos estas apariciones,que lo que tardan estas técnicas en invadir nuestro espa-cio social. Lo que es indudable es que hoy contamos conpinturas acrílicas, fluorescentes, polímeros, poliéster, etc.y además con nuevas formas y colores derivados de la tec-nología digital, etc.De estas nuevas tecnologías devienen nuevas formas dearte y no únicamente de las relaciones del arte con distin-tas disciplinas como anteriormente hemos señalado. Losdesarrollos tecnológicos actuales provienen en la mayoríade las ocasiones de los avances en la tecnología militar ode otras industrias capitalistas y no de su proyección en laactividad social y artística.Si la tecnología surgiese de la implicación en todas lasnecesidades humanas y no exclusivamente de las virtualesnecesidades de unos pocos paises, los descubrimientossurgirían en otro orden y sus aplicaciones serían tambiéndiferentes. Pero la experimentación es, en todo caso, un lugar comúndel arte de las últimas décadas. Sin experimentación conlos nuevos materiales industriales, no sería posible tal va-riedad de obras pictóricas. Un ejemplo en nuestro país,puede ser Darío Urzay, con su trabajos donde mezclafotografía, óleos y resinas sintéticas. Los nuevos materiales proporcionan nuevas calidadesplásticas. Sin la existencia de barnices y poderosos agluti-nantes sintéticos no serían posibles obras matéricas comolas de Tàpies, Barceló, etc.. El volumen escultórico demuchas pinturas se debe en parte al desarrollo industrialde los materiales plásticos. O la calidad fotográfica demuchas piezas sobre diferentes soportes, al desarrollo delas técnicas reprográficas (plotter, fotografía digital, proce-samiento digital, etc.)El uso o experimentación con las más novedosas técnicasy materiales es algo habitual, dada la proliferación demateriales y novedades técnicas. Así, el colectivo «Elperro», dedicado al arte público, en una de sus últimasactuaciones utiliza un sofisticado sistema de proyección entres dimensiones. La imagen digital, la investigación sono-ra y sensorial, campo de investigación para la realidad vir-tual, son también motivo de práctica artística, desde lacual no sólo se pretende una práctica activa con los
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Fig.- 20, 21. Darío Urzay (arri-
ba) realiza estas obras con
fotografías y resinas en un
alarde de experimentación con
nuevos materiales. (Abajo) El
Perro, colectivo de arte públi-
co, usa también los últimos
medios técnológicos para la
realización de alguna de sus
obras.
nuevos medios en desarrollo, sino que sirven como unprimer acercamiento a las distintas realidades implicadasen su uso y creación; es decir, se exponen y someten aanálisis crítico y se descontextualizan, diversificando sususos potenciales.El caso paradigmático de este uso crítico de los inventosmodernos es el tratamiento que han tenido las pantallastelevisivas por parte de los artistas. Estos no se han limi-tado a usar la tecnología como un recurso técnico más,que trae como consecuencia la realización de vídeos artís-ticos, sino que, dada la gran carga simbólica que haadquirido el medio televisivo, ha sido usado como objetoarquetípico de nuestra sociedad, como los coches o lasluces de neón. De manera simbólica, su inclusión comoelemento plástico es visible en obras como las de Vostell.Las pantallas de televisores u ordenadores son compues-tas, ordenadas como si de un elemento plástico se tratara.La estética de estos aparatos impone cierta rigidez del di-seño de los mismos, que el artista utiliza para su obra. La actividad artística en la red es otra de las aparicionessincréticas de nuevas especies, de nuevas formas de vidaartística. Escaparate interactivo, el arte de la red funcionamás como un nuevo sistema o subsistema del arte quecomo una mezcla interdisciplinar al modo de las instala-ciones, performances o del Land art. La estética globali-zada de la imagen en la pantalla unifica las múltiples dis-ciplinas que intervienen en la creación del arte en la red.Su riqueza interdisciplinar no se cuestiona, es una especiede arte multidisciplinario pero donde todas las disciplinasson reducidas a un mismo lenguaje informático. Unaescultura, un óleo, un vídeo, una fotografía son presenta-dos al espectador en un mismo formato, el de la pantalladel ordenador, sin que haya necesidad de moverse delasiento. El formato digital ofrece por tanto un aspecto si-milar para todas las artes. La digitalización trae consigo laaceleración en el intercambio de información, al mismotiempo que se minimizan sus aspectos contextuales;ambiente, textura (sentidos), socialización. La distanciareal de la imagen virtual nos oculta factores como la tex-tura, las dimensiones, la luz, el olor. La contemplación enestas condiciones se limita a su desarrollo virtual y con-ceptual, dejando de lado el aspecto sensorial y ambientalde las obras. Existe, pues, un arte que se desarrolla a partir de los últi-mos avances tecnológicos, un arte que, aunque recoja suspropuestas de la historia del arte, surge como un artenuevo sin deberes históricos, como lo hiciera la fotografíahace ya casi 200 años (Nicéphore Niepce (1765-1833)obtuvo la primera vista con una cámara en 1826). Al
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Fig.- 22, 23. La imagen del
televisor se ha convertido en
elemento habitual de muchas
obras de arte, arriba,
Wuppertal, de Nam June Paik .
Abajo, Mañana, de Rafael
González Piorno.
tratarse de nuevas formas de expresión, no existe paraellas un academicismo con el que confrontarse y así suconfrontación es con todo el arte anterior en sentido gene-ral. Por ello en las primeras fotografías domina el sentidocompositivo del academicismo pictórico, que pronto dejarápaso al encuadre fotográfico con todas sus inexploradasposibilidades. Se invierten a partir de entonces las influen-cias, siendo la pintura quien beberá de las composicionesfotográficas y de su calidad. Como lo hará exquisitamente,con el fin de estudiar el movimiento, Edgar Degás a finalesdel siglo XIX.En la actualidad con las nuevas tecnologías pasa algoparecido, en un principio, del cual aún no hemos salido;podemos encontrar obras digitales en formatos pictóricos,escultóricos o fotográficos. Los temas aún no son del todopropios del medio que los genera, aunque en este campose avanza constantemente y a gran velocidad. El mediotecnológico es usado indistintamente para plantear viejostemas con medios nuevos y para el desarrollo de sus fa-cultades potenciales. Como en el caso de la fotografía, lacaptación de la figura en movimiento supone un desarro-llo de sus facultades. En el mundo de los ordenadores y lainformática, es la comunicación una de esas facultadespotenciales que se exploran actualmente. Ejemplo deestas obras son el Mail-Art y el Web-Art, que basan suinvestigación en las posibilidades de comunicación queofrecen estos nuevos medios. El Mail-Art o arte postal esdefinido por uno de sus artistas como:
El Mail Art es fundamentalmente arte conceptual e idea-lista, arte de urgencia y con una clara actitud experimen-tal, vanguardista, indagatoria; arte arriesgado que alhacer uso de canalizaciones seculares e incorporar cuan-tos avances considera pertinentes, está aunando tradicióny actualidad. 48
El arte postal se remite a las experiencias dadaístas deprincipios del siglo XX, pero no será hasta la década de los60 cuando muchos artistas se dediquen casi exclusiva-mente a esta forma de arte; en nuestro país será el grupoZaj quien da los primeros pasos en este sentido. Aunqueno directamente relacionado con las nuevas tecnologías dela información, el arte postal (surgido de las relacionesentre los artistas y las empresas de correo postal) se nutrede ellas y tiende a su integración, como parte fundamen-tal del sistema de comunicaciones internacionales. Una delas premisas del arte postal es la necesidad del viaje porcorreo del objeto artístico, y esto con la llegada de la vir-tualidad informática, va adquiriendo un nuevo punto de
3.4 Nuevas especies sincréticas
48. CAMPAL, Jose Luis (1997);
El Mail Art, disponible en:
http://www.vorticeargentina.com.a
r/escritos/el_mail_art_.html [con-
sulta: 4 mayo 2005]
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Fig.- 24, 25. (Arriba) primera
fotografía conocida de N.
Niepce. (Abajo) apunte de
Edgar Degas que basa su traba-
jo en una intensa actividad
fotográfica interesada en la
captación de movimiento como
lo demuestran sus famosas
bailarinas o sus carreras de
caballos. 
vista. Aunque se continúa manteniendo el requerimientode mandar la obra por correo postal, las convocatorias delarte postal se hacen mayoritariamente vía Internet. Es necesario diferenciar entre Mail Art (Arte Postal) y WebArt (arte electrónico). Arte postal y Net-art surgen, comose ha visto, del uso por parte de los artistas del mediopostal; el correo normal (Mail Art) y el correo electrónico(NetWork), para el desarrollo de sus propuestas creativas.El arte electrónico, Web art o Arte Cibernético está ínti-mamente ligado a la aparición de los ordenadores y lasnuevas tecnologías informáticas y para su realización noes imprescindible el uso del correo postal. Las obras dearte cibernético pueden ser imágenes, sonido, instala-ciones con elementos electrónicos y cibernéticos, etc..La historia de estas nuevas modalidades es reciente;comienza en los años 60, y en los 80 se desarrolla trepi-dantemente hasta la actualidad. Se crean museos para laconservación de estas obras y comienzan a crearse colec-ciones y secciones dedicadas a estas propuestas artísticasen los museos y certámenes internacionales de arte.   La actitud de estas propuestas con respecto a la natu-raleza en su sentido paisajístico es frecuentemente crítica.Tratándose de un arte que hasta ahora circula fuera de loscircuitos mercantiles, un arte difícil de comercializar ycuyos principales consumidores son los propios artistas ysu entorno, la libertad temática es habitualmente enfoca-da hacia los temas sociales de interés, como las guerras,los problemas ambientales, las discriminaciones y desi-gualdades, etc. Se trata de un buen caldo de cultivo crea-tivo-crítico. El posicionamiento ante la problemática am-biental es en estas obras, a veces, de carácter conserva-cionista romántico (documentales sobre animales exóti-cos, sonidos de bosques y playas, pinturas, esculturas,fotografías, etc.); otras, de nihilismo costumbrista (foto-grafías de reporteros de guerra, catástrofes naturales, re-ferencias mitológicas de la condición humana, Sísifo, etc.)y, otras, de sencilla evasión y recreación con estos nuevosmedios de ambientes y entornos idealizados, en contra-posición a una realidad en continua desaparición.          
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Fig.- 26. Sísifo de Antoni  Abad
es una obra interactiva creada
para el entorno informàtico en
Internet.
3.5.1  JUAN HIDALGO
Juan Hidalgo fue fundador del grupo Zaj, grupo de artis-
tas constituido en Madrid en 1964, formado por Juan
Hidalgo, Walter Marchetti y Ramón Barce, al que se une en
1967, Esther Ferrer. 
Hemos elegido la obra de Juan Hidalgo porque en ella se
expresa la importancia de la interdisciplinariedad de las
artes en el arte contemporáneo. 
En las piezas de los pianos una bandera pintada expresa
claramente una visión política reivindicativa. Se trata de
dos banderas marginadas: en el primer caso se trata de la
bandera de la 2ª República Española, y en el segundo de
la bandera independentista canaria, la cual se diferencia
de la institucional por las siete estrellas verdes. La relación
entre música, arte plástico y política es obvia en estas
obras, sin que sea necesario reconocer el origen musical
de su autor.
Juan Hidalgo comenzó en la música contemporánea y
según él mismo, John Cage será como un padre para él. 
Recordemos brevemente quien fue John Cage para la
música y el arte contemporáneo: practicó su arte experi-
mentando fusiones con la poesía y la música (como en su
Haiku-partitura). Sus reinterpretaciones de los impresio-
nistas como E. Satie y sus creaciones azarosas y algo
dadaistas le encumbraron como uno de los más atrevidos
artistas de su época. Pero lo que nos interesa destacar de
su personalidad es su abierta actitud para con otras disci-
plinas artísticas (teatro, pintura, poesía) y aspectos de su
vida diversos del estrictamente musical.
Así explica Juan Hidalgo lo que le causó verdadera impre-
sión de John Cage, al tener ocasión de compartir con él
parte de su vida y experiencia como artista:
Volviendo a Cage: la evolución de la música ha sido
siempre bastante lenta, pero Cage logró un cambio de
punto de vista fundamental, y no sólo en el terreno musi-
cal, claro está. Los músicos han sido, por tradición, artis-
tas muy cerrados sobre sí mismos. A muy pocos les intere-
san de verdad otras artes. Exagerando podríamos decir
que para ser músico, basta saber un poco de matemáti-
cas. El caso de Cage era diferente, leyendo cualquiera de
sus libros tropiezas con un conocimiento riquísimo, tanto
de la cultura occidental como de la oriental. Le interesaba
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Fig.- 1, 2. Piano republicano, 1990 (arri-
ba) y piano canario irregular 1997 (Izda)
también mucho la vida, lo práctico, como a David Tudor.
A los dos les encantaba, por ejemplo, cocinar. Y yo, siem-
pre que me dicen de un artista que le gusta cocinar, estoy
atento, porque es probable que sea un gran artista. 49
Es esta actitud curiosa y vital hacia variados aspectos de
la vida y las artes lo que nos interesa de las obras de estos
autores, su interdisciplinariedad y la ausencia de fronteras
entre las artes que llevan a cabo. 
Otra de las similitudes en las obras de estos dos artistas
es la naturaleza de sus procedimientos, que obedece a una
proyectación intuitiva, que deja muchos campos abiertos,
sin definir. El proceso para llegar a la obra puede ser
instantáneo, durar años o quizá no realizarse nunca. 
Para Hidalgo la evolución del arte es algo ajeno a
nosotros, el arte tiene vida propia. Para John Cage hay
que imitar la naturaleza en sus modos de actuar.50
Podemos observar también cómo la obra de John Cage
tiende a desarrollar la escritura y su combinación con la
música, la danza y el teatro, mientras la de Juan Hidalgo
profundiza más en el mundo de la imagen plástica. De
esta forma sus obras son mucho menos iconoclastas que
las de John Cage, que lo diluye todo en la acción, dejando
exclusivamente una huella en la memoria del receptor.
Para Hidalgo el objeto como icono no es despreciable sino
susceptible de ser reinterpretado, ejerciendo sobre su
simbología un análisis crítico.
Ambos son músicos y compositores, al igual que W.
Vostell. Partiendo desde la creación musical, componen
sus obras de arte que pueden ser composiciones musico-
teatrales o simplemente acciones determinadas por una
escritura que marca el ritmo. Tomando de la música su
método de escritura (la partitura), éste es transferido para
componer las obras fluxus, sean o no musicales.
A la implicación de la música y los músicos en el ámbito
de la creación plástica se le deben en gran medida la
aparición del happenig, el fluxus y las instalaciones. Por
eso hemos elegido la obra de Juan Hidalgo, que es ante
todo un músico pero que conocemos sobre todo como
artista plástico, cofundador de Zaj. El motivo por el que
Juan Hidalgo y otros artistas Zaj y  fluxus traspasan las
barreras de lo estrictamente musical es el de una actitud
irreverente y transgresora ante el academicismo y el con-
servadurismo de la música clásica y de la alta cultura que
ésta y las galerías de arte representan. La música clásica
se había mantenido a salvo del torbellino de las van-
guardias y no será hasta principios de los años 60 que
recoja su eco fragmentado e interdisciplinar, con las clases
magistrales de J. Cage en Nueva York y la colaboración de
otros compositores de variada procedencia, como George
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49. PARREÑO, José M.(1997);
“Entrevista a Juan Hidalgo” en
Rev. Arte y Parte nº 9, Madrid,
p.p. 49-50
50. BARBER, LLorenç (2002);
“Cage o el silbo vulnerado” en rev.
Arte y Parte nº 41, Madrid, p. 32
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Fig.- 3. J. Cage preparan-
do un piano para una
actuación.
Maciuna, Yoko Ono, o en Europa, W. Vostell.
La música se enriquece con las aportaciones experimen-
tales de estos músicos, que son los primeros en introducir
la electrónica y lo que ahora llamamos samplex, sonidos
grabados acústicos o electrónicos, que son utilizados para
formar una partitura o composición musical. La importan-
cia del ambiente y las acciones en estas composiciones es
también fruto del intercambio con las aportaciones dadais-
tas, surrealistas y duchampianas, que surgen dentro del
campo de las artes plásticas a lo largo del s. XX.
Pero a partir de esta influencia que las sensibilidades
musicales recogen de las vanguardias plásticas de princi-
pios del siglo XX, serán ellos, los músicos con sus acciones
mixtas y fusiones interdisciplinares, los que se encargarán
de contagiar este espíritu a las artes plásticas, conta-
minándolas positivamente de su actitud transgresora y
políticamente incorrecta.
El mundo del arte se confunde con la vida y J. Beuys se
introduce en el grupo Fluxus tras los conciertos realizados
por el grupo americano de G. Maciunas en Duseldorf. 
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Fig.- 4, 5. Portada del
disco de Juan Hidalgo
Rose Selavy. (Abajo) Flor
y mujer.
Pero volviendo a J. Hidalgo y a su obra, en su trayectoria
y la de Zaj también podemos observar esas fases, que van
desde una obra estrictamente sonora y musical, con for-
mato en disco, como sus dos LP, Tamarán (1974), y Rose
Selavy (1977), hasta sus fotografías, diseños, objetos e
instalaciones plenamente visuales de los últimos años. 
De esta forma queda clara la relevancia de las aporta-
ciones a la plástica contemporánea desde otros ámbitos
que no son exclusivamente plásticos.
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Fig.- 6. Hacia el paradigma , 1987.                
Adobe, acero, gas, sal y grabación video.
Fig.- 7. Hacia el paradigma (versión 2),
1988. Acero, gas y grabación video.
3.5.2  LEOPOLDO EMPERADOR
Hemos escogido la obra de Leopoldo Emperador Hacia el
paradigma, por lo que simboliza con respecto a lo tratado
en el capítulo que hemos dedicado a eso mismo, a los pa-
radigmas del arte. La visión de L. Emperador en esta pieza
es escéptica y dramática, equiparable a la temática del
naufragio, pero a su vez a la temática iniciática y catárti-
ca. La resurrección de las cenizas del ave fenix, el tránsi-
to necesario de una fase a otra.
La obra consiste en una instalación cuyos componentes o
espacios son según el artista:
Espacio invitación. El alquimista-nómada invita a com-
partir el recorrido. 
Ascensión y caída de la mirada. Rampa de adobe. 
Barandilla de babor. El alquimista-nómada se ensimisma
en la derrota. 
Espacio de la ensoñación. Lo que existe más allá del pa-
radigma. 
Umbral del naufragio. Hueco en la pieza de hierro, con-
tenedor de seis monitores de T.V. donde se visualiza la
derrota y el posterior hundimiento de la TEODICEA. 
Sendero de retroacceso. Recorrido inverso a la rampa.51
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(1988); Hacia el Paradigma.




Fig.- 8. Mascarón de la
Teodicea.
Acero. 1990. 142 x 75 x
80 cms
La pieza, elaborada a partir de un objeto encontrado,
parte del casco de un barco encallado, propone una re-
flexión sobre la crisis en la relación de nuestra cultura
actual con la naturaleza, crisis de paradigmas o soluciones
totalizadoras. La instalación nos muestra en su circuito las
huellas de estos naufragios.
Los ambientes recrean cierta poética del espacio como
escenografía de una obra teatral, en la que el espectador
no sólo forma parte sino que se convierte en el protago-
nista de la obra; la mirada es dirigida, como lo son los
pasos a través de la rampa, hacia la contemplación de un
naufragio, el de la Teodicea52. Naufragio que simboliza la
imposibilidad de una explicación justa y racional de las
relaciones entre cultura y naturaleza. Teodicea que nos
habla de nuestros límites y de los límites a los que el arte
y la cultura han llegado y que podemos relacionar con las
opiniones teóricas sobre el fin de la historia de F.
FuKuyama53 o la muerte del arte de A. Danto54. Naufragio
que simboliza el de las ideas que quieren explicarlo todo.
Hacia el paradigama es un viaje, una andadura de ida y
vuelta en el que L. Emperador nos guía con su mirada por
un paisaje simbólico coronado con la contemplación del
naufragio de Teodicea en la pantalla de los televisores.      
El Mascarón de la Teodicea que realiza posteriormente es
una pieza escultórica alejada de la complejidad de la insta-
lación que hemos comentado. Una obra con la que L.
Emperador retoma la forma clásica de la escultura, sin
dejar de lado los conceptos tratados a lo largo de su
trayectoria, continuando con el collage de objetos encon-
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52. Teodicea 
(teo- + gr. díke, justicia)
f. Parte de la teología natural que
se ocupa en la defensa de la supre-
ma sabiduría de Dios contra las
acusaciones lanzadas por la razón
en vista de los desórdenes del
mundo. Trata de la santidad divina
con relación al mal físico y de su
justicia con relación a la desar-
monía existente entre el bien y la
virtud. Comprende, además, las
pruebas de la existencia de Dios, la
demostración de sus atributos y la
investigación de sus relaciones con
el alma humana y con la
humanidad.
VOX - Diccionario General de la
Lengua Española, 1997, S.A.,
Barcelona. 
53. Fukuyama, Francis. El fin de la
Historía y el Último hombre, 1992,
México, Planeta
54. Danto, A. Después del fin del
arte, Paidós, Barcelona, 1999.
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Fig.- 9. Sin título. 1984.
Técnica mixta sobre
madera, 94 x 126 cms.
trados, pero con acabado más tradicional, quizá como ha
dicho algún crítico debido a la falta de preparación del
espectador de las islas Canarias donde vive y desarrolla su
actividad este artista. 
Antes de su giro hacia la escultura de hierro acerado, L.
Emperador realizaba esculturas con neón y otros materia-
les que son característicos de sus primeras obras. De una
forma diferentre a las esculturas de neón que realiza Dan
Flavin, ya que L. Emperador juega con la dialéctica de
estos materiales confrontándolos con la naturaleza y sus
materiales.
Su evolución desde estas obras duchampianas, obje-
tuales, hacia una escultura de reminiscencias académicas
como el mascarón de la Teodicea, es consecuencia de una
actitud inquieta, ecléctica, y de su revisión constante de
los modelos artísticos actuales.
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Fig.- 10.  Boschetto.1980.
Neón y almagre.      
Destruida
3.5.3  SOLEDAD SEVILLA 
La pintura, sus esencias, es decir, lo que la forma, los co-
lores, trazos, texturas y formas, son la base práctica
donde se funda la pintura de Soledad Sevilla y la de
muchos otros, antes y después de ella, fusionando lo con-
temporáneo con el oficio de pintor, sin tener, por reque-
rimiento conceptual que abandonar la pintura en su forma
tradicional, la del cuadro, sugerente por sus formas y co-
lores. Una imagen ya clásica de la obra de arte, montada
sobre bastidor y pintada sobre lienzo, que algunos
agoreros vaticinan desaparecerá en corto plazo, pero sin
embargo no parece por ahora que así sea. 
Todo lo contrario, con obras como las de Gordillo, Manolo
Quejido, S. Sevilla, Perejaume y muchos más, la finalidad
del arte se vuelve hacia sus herramientas, a sus pinceles
de toda la vida, para completar de esta forma la amplísi-
ma visión que, al alejarse el arte de la tradición, ha
adquirido y que ahora vuelve de nuevo a servirse de los
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Fig.- 11. Soledad Sevilla,
LUR.
pinceles como una fuente más de creación, ya no la única
posible y exclusiva, sino una más entre las posibilidades
nuevas que en el arte se han abierto en el siglo XX.
No obstante, las actitudes de estos artistas que, como
Soledad Sevilla, se expresan principalmente a través de la
pintura, no es en absoluto cerrada hacia otros medios de
expresión novedosos, como las instalaciones, el vídeo, etc.
Soledad Sevilla cuenta entre sus pinturas con numerosas
instalaciones, al igual que en el caso de Perejaume que, un
poco a la inversa, cuenta con numerosas pinturas entre
sus instalaciones.
De la amplia producción de S. Sevilla destacamos una
instalación titulada lur, que por su concepción estética y
los materiales usados muestra distintas posibilidades de
representación de la naturaleza.
Lur, que quiere decir tierra en eusquera, es una insta-
lación acompañada de grandes lienzos (polípticos), expre-
sión de trazos y colores vegetales, que se integran en la
obra junto a esas otras expresiones vegetales que, caídas
por el suelo de la sala, representan enormes hojas con sus
nervaduras, realizadas en distintos materiales, tierras de
colores, sal, hielo, cobre, neón, etc. 
Estas hojas con su presencia matérica y su escala colo-
sal, acompañadas de los polípticos vegetales, hacen de
esta instalación una exhaustiva reflexión sobre el elemeto
vegetal hoja. 
La procedencia pictoricista y abstracta de Soledad Sevilla,
su sensibilidad hacia el color, los trazos y su rigor geo-
métrico, aportan a sus instalaciones una calidad plástica
indudable. Su laboriosidad ante el lienzo no es menor en
la complejidad de sus instalaciones y planteamientos con-
ceptuales.   
La relación entre una pintura pintura y el concepto de
instalación es lo que queremos destacar de esta obra a la
par que la importancia que esta artista da a su relación
con la naturaleza como generadora de creatividad.
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Fig.- 12. Soledad Sevilla,
LUR, (detalle).
3.5.4  PALOMA NAVARES
Hemos elegido la obra de Paloma Navares por sus rela-
ciones con el medio fotográfico, del que se alimentan ma-
yormente sus instalaciones, continuando así con la idea
argumental de esta parte de la tesis centrada en las
aportaciones que al tema de las actitudes ante la natu-
raleza se producen desde distintas actividades artísticas.
La historia de la fotografía en relación con otras artes
empieza desde sus inicios en los que la fotografía toma
referencias del arte de la pintura imitándola en ciertos
aspectos temáticos y compositivos. Del mismo modo la
pintura no ha cesado de usar la fotografía como una he-
rramienta más adecuándola a sus intenciones desde un
primer momento, así lo hicieron, impresionistas, cubistas,
surrealistas, hiperrealistas, etc.
En el momento actual, con la llegada de la foto digital,
estas aportaciones mutuas continúan incrementándose
dando paso a innumerables obras donde estas relaciones
se fusionan y mezclan en variadas formas de pre-
sentación. Si en un primer lugar ambas artes, aunque
relacionadas, se mantenían en sus respectivos ámbitos
formales en la actualidad se muestran junto a esculturas,
objetos, música y acciones que se unen en una sola obra
conformando novedosas formas de representación y como
no, una nueva actitud frente a la naturaleza y el arte.
La obra de P. Navares se sumerge en esta naturaleza
híbrida del arte actual donde podemos encontrarnos con
fotografías encapsuladas en transparentes recipientes de
metacrilato iluminados y acompañadas a veces de sonido
ambiente. El aspecto híbrido de sus obras y el uso espa-
cial (volumétrico) que hace de la fotografía es una de sus
características usuales.    
Su pieza Luz del pasado junto con Cunas de ensueño y
pálpito en las que vemos dentro de recipientes transpa-
rentes imágenes de niños y bebes y en las que oimos
sonidos de llanto o latidos de corazón son algo así como
una naturaleza simulada, un juego de recreación de vida
artificial. En Cunas de ensueño y pálpito los intrumentos
Cap. 3   Ecosistemas del arte actual
170
Fig.- 13.
Cunas de ensueño, 1996. 
Fig.- 14. De izda a dcha, 
Maternidad 4, En un
jardín artificial, migue-
lines y De un jardín arti-
ficial 2
Cibatrans doble imagen
(flip), caja de luz.
de laboratorio quirúrgico como las cánulas y el orden en
estanterías metálicas junto con el color blanco de otros
elementos le otorgan cierto aspecto profiláctico, de
higiene hospitalaria, dando más credibilidad a las
engañosas sensaciones de las fotografías y al palpitar
simulado por ordenador que oimos al acercarnos a alguna
de las estanterias de la intalación. En Luz del pasado el
colorido de las luces de neón elude el aspecto quirúrgico
de la pieza anterior, también la forma de barril de los
recipientes le da una aspecto menos frío, en esta pieza las
fotos no son de bebes reales sino que están tomadas de la
historia del arte en una clara referencia a la vida propia del
arte: en un juego ciertamente literario relacionado con
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Fig.- 15. Luz del pasa-
do, 1996-1997. Instala-
ción de luz, fotografía y
sonido (simulación por
ordenador).
Pigmalión o con el retrato de Dorian Gray.
Otra obra que en el mismo título hace referencia a la vida
de lo artificial es Jardín artificial, compuesta de una serie
de imágenes de maniquís humanizados, capaces de criar
y reproducirse, instalación formada con imágenes que
abren y cierran los ojos mediante «flips» y con objetos
colocados en una pequeña estantería así como un corazón
de cristal o un maniquí real tras una cortina de plástico.
Todo ello supone una obra de un enorme carácter
escenográfico cuidadosamente planificada y que sobre
todo quiere hacer hincapié en los conflictos entre la vida y
el artificio.
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3.5.5  ALBERTO CORAZÓN
Para hablar de la relación entre diseño y artes plásticas
hemos escogido la obra de Alberto Corazón, reconocido
internacionalmente como diseñador gráfico y cuya obra
pictórica y escultórica se combina con el diseño.
La naturaleza como signo es la clave de su interpretación
del arte. En sus obras, el diseño, la pintura y lo escultóri-
co, se intercambian los papeles:
Corazón en este sentido nunca ha disimulado la satisfac-
ción que le produce el intercambio de papeles, ya que
suele praticar una cierta indiferencia en lo que afecta al
uso y usufructo de las distintas técnicas y medios expre-
sivos, por no recordar cómo en sus ardores más radicales
propendía a eliminar las barreras entre ambas. 55
Esta actitud interdisciplinar y nómada es lo que confiere a
su variada obra la unidad que no encontraremos en el esti-
lo o la forma. Un estilo que debe unas veces al pop, otras
al minimal y al arte procesual e incluso al arte que dialo-
ga con el paisaje como en Lugar para el pago de impues-
tos, pieza en la que cierta ironía pop se fusiona enigmáti-
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55. MARCHÁN FIZ, Simón.,
(2003);“La meta es el origen” en
Alberto Corazón, Inscripción de la
memoria, Cat. de exposición,
Madrid, Ed. Ministerio de Asuntos




Fig.- 16. Acantilado II,
2002. Óleo, carboncillo
y sanguina sobre papel
entelado sobre acero
cortén. 244 x 264 cm. 
camente con la estética del paisaje intervenido heredera
del Land Art.
En sus últimos cuadros Alberto Corazón se atreve con el
paisaje llevándolo hacia la caligrafía donde descubrimos
de nuevo al diseñador que es, según el propio autor, el
agrimensor de la cultura industrial.56
De esta forma la actitud ante la naturaleza actual de A.
Corazón es tamizada por su formación profesional de di-
señador gráfico y por la importancia que el signo tiene en
las sociedades actuales mass-mediáticas:
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Fig.- 17, 18. (Arriba)
Lugar para el pago de
impuestos II. 1993. Acero
cortén.
(Abajo) Secos días vidrio-
sos I, 2000, Óleo carbon-
cillo y barníz sobre papel
entelado.  
El sentimiento de religación con la naturaleza, de
superación de la gran fractura que atraviesa al hombre
moderno, es patente en la aproximación de Alberto
Corazón a la realidad. La fusión con la vida natural, la
absorción serena de la armonía y la apertura de los senti-
dos propiciada por el concierto del universo tintan su
experiencia del paisaje, rastreable en esa serie de obras
con piezas tan vibrantes como «Acantilado II, Secos días
vidriosos I y II, Tormenta interior I, Solsticio de Verano nº
8 o ...Como una tormenta de Pavesas encendidas». 57
3.5  Obras comentadas. Cap. 3
57. GÓMEZ AGUILERA, Fernan-
do (2003); “El guardián del miste-
rio” en Alberto Corazón, Inscrip-
ción de la memoria, Op. Cit. p. 32
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Fig.- 19. Como una tor-
menta de pavesas encen-
didas, 2002. Óleo y car-
bón sobre tela.
3.6  JUSTIFICACIÓN DEL CAP. 3  
¿Por qué nos fijamos en las actitudes ecológicas del
artista?
En esta parte hemos desarrollado la idea apuntada en el
capítulo anterior sobre la vida del arte. De esta forma
hemos transferido el lenguaje ecológico a la actividad
artística, con la idea de hacer hincapié en las relaciones
interdisciplinares que lo condicionan y dan vida. 
La naturaleza ya no es únicamente un modelo para la re-
presentación de sus formas sino también un modelo de
comportamiento, de actitudes. En este sentido los proce-
sos naturales y sus complejas estructuras interrela-
cionadas son ahora motivo de estudio y reflexión por parte
de los artistas actuales que, aunque no representen la
cara visible de la naturaleza, sí representan en sus obras
y con sus actitudes los modelos que la naturaleza desa-
rrolla para su mantenimiento y continuidad.
De esta manera el arte va variando sus formas y modos
de representación, de la misma forma que la naturaleza va
adaptando su vida a los cambios climatológicos y ecológi-
cos del planeta. Renovarse y transformarse son procesos
que implican la intervención de elementos que en princi-
pio podrían parecer ajenos y distantes, como sucede con
los ecosistemas en los que, si introducimos algún elemen-
to nuevo, como por ejemplo una nueva especie de cultivo,
el ecosistema responde adaptando sus formas y compor-
tamientos a la nueva situación. En el arte un símil de esta
situación es la aparición de la fotografía en el s. XIX den-
tro del sistema de las artes. No obstante desde mucho
antes, el arte ha estado siempre sujeto a las influencias de
los nuevos inventos e ideas que lo han ido enriqueciendo.
La fotografía, durante el siglo XX ha causado más de una
transfromación en el sistema de las artes, creando con su
interrelación con las otras disciplinas artísticas nuevas ten-
dencias y estilos, desde el impresionismo hasta la info-
grafía o arte digital, pasando por los hiperrealismos de los
60 y 70. La obra de Paloma Navares es un ejemplo de la
continua renovación de la experiencia artística por medio
de la fotografía, que a su vez es transformada al mezclarse
con otras plásticas cuales son las instalaciones, los obje-
tos, las luces y sonidos, etc.
Pero no sólo la fotografía sino la música, la tecnología o
el diseño industrial se fusionan con las artes creando
nuevas formas de expresión dentro del campo plástico,
como hemos visto al estudiar las obras de Juan Hidalgo,
Leopoldo Emperador o Alberto Corazón. 
De estas importantes e imprescindibles relaciones entre
sistemas de distintos ámbitos, que no han de ser exclusi-
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vamente artísticos, se enriquecen todas las artes. La cons-
tatación del crecimiento de las artes plásticas basado en la
hibridación y en el surgimiento de nuevas técnicas y
modos de hacer, nos lleva a la conclusión, tras el estudio
de las formas actuales del arte y de la actitud de sus
autores, de que la vastísima variedad de arte actual, que
se debe, no tanto a la pérdida de referentes claros (pa-
radigamas ejemplares), como vaticinan los más pesimis-
tas, sino a la complejidad de las relaciones y campos
implicados en su natural desarrollo, que no es otro que el
de la metamorfosis y la hibridación. La naturaleza es con-
cebida así, no como mecanismo, sino como organismo.
La mirada mestiza proyectada sobre las artes nos ofrece
una complejidad asombrosa, que en períodos anteriores
se hallaba limitada debido a una concepción purista y ce-
rrada de los sistemas artísticos. No es hasta la revolución
industrial, y a lo largo del siglo XIX, que el concepto de las
artes como cerradas en sí mismas, separadas unas de
otras y compitiendo entre ellas (baste recordar los
famosos parangones de Leonardo Da Vinci) comienza a
diluirse y a abrirse al mundo de las relaciones interdisci-
plinares. La fotografía, la arquitectura y la música son pio-
neras en mezclarse y fusionarse con las artes plásticas,
eludiendo los límites del academicismo purista y ofrecién-
donos, como en el caso de W. Kandinski, acuarelas musi-
cales, o en el de los constructivistas rusos, obras hechas
de materiales industriales donde se fusiona el arte con lo
social. 
La historia de estas hibridaciones regeneradoras se acele-
ra en los últimos años del s. XX y principios del s. XXI.
Pero este aceleramiento es la lógica consecuencia de los
avances en otros ámbitos de las ciencias y de las
sociedades actuales. La aparición y reconsideración de
tantos e importantes ámbitos de estudio como la
geografía, la psicología, la sociología, la física o la biología,
y actualmente la informática, la cibernética o la genética,
han hecho más amplio el abanico de posibilidades para la
hibridación con las artes. De este panorama surgen por
doquier nuevas formas plásticas. 
De manera que lo que sacamos de esta historia de hibri-
daciones es fundamentalmente que la complejidad actual
en las artes se debe, en primer lugar, a unas mayores
posibilidades de intercambio y comunicación con otros
ámbitos culturales de nuestras sociedades. Y en segundo
lugar, a un giro que actualmente continúa hacia una visión
del mundo más abierta y menos especializada. La actitud
de los artistas no siempre corresponde con la realidad de
sus sociedades, a las que suelen anticiparse en sus obras
y las obras de los artistas actuales nos muestran un
3.6 Justificación del cap. 3
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mundo menos sujeto al mecaniscismo reinante aún y
abierto a nuevas posibilidades de interpretación de la na-
turaleza.  
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4. INTRODUCCIÓN
Un aspecto que ya no podemos evitar al hablar de casicualquier tema en nuestras modernas sociedades es elfactor económico. Ya conocemos la justificación económi-ca que nuestra entonces ministra de exteriores, AnaPalacios, dio a la guerra de Iraq: 
Gracias a la guerra ha subido la bolsa y ahora los
españoles compramos más barata la gasolina.1
La importancia de la imagen comercial influye claramenteen el éxito de las empresas: 
Un primero, y muy difundido ejemplo de las actuales
transformaciones es la tendencia a la eliminación del
almacén y la difusión de la producción por encargo.(...)
Hoy en día, las actividades en un tiempo colaterales, re-
ferentes a la investigación, al marketing, a la publicidad, a
la creación y al desarrollo de una concreta imagen empre-
sarial, se convierten en los aspectos decisivos del éxito de
una empresa. 2
El desorbitado ritmo mercantil de nuestras sociedadesafecta a la producción artística, relegándola a veces a unmero recurso financiero. Las consecuencias son lasobrevaloración de ciertas obras como nos apunta LuisRacionero, y paralelamente la desatención de otras queresultando vá-lidas no encuentran hueco en el mercado. 
Idéntica sobrevaloración que en el caso de Picasso se
está dando a pintores que, pese a ser de segunda fila,
venden sus obras a precios millonarios, aunque la abun-
dancia y la simplicidad de las mismas indican una escasa
cantidad de valor incorporado. (...)
Los resultados son una inflación creativa, que por fuerza
resulta en obras banales poco trabajadas, frívolas, apresu-
radas, efectistas; y en un engreimiento del autor que
acaba preso en su propio montaje y adopta actitudes inco-
4. Introducción
1. Declaraciones a los medios de
comunicación nacionales de la
Ministra española de asuntos exte-
riores con motivo de la invasión
unilateral de Iraq en el año 2003.




ARTE - NATURALEZA Y ESPECULACIÓN
herentes en un artesano meticuloso. Existen, natural-
mente, excepciones, pero esta tónica del siglo XX es uno
de los obstáculos principales al avance de la capacidad
creativa. (...)
En la servidumbre actual del arte al comercio, la manera
de decidir qué es arte y qué no, se asemeja en gran modo
a una operación comercial, como el lanzamiento de un
nuevo detergente: (...), y mientras los teóricos de la van-
guardia no adquieran un conjunto de criterios para cali-
ficar las obras, facilitarán la equiparación del arte a
cualquier mercancía, al eliminar toda posibilidad de exigir
calidad, excelencia o intensidad en una obra. 3
Como vemos, el arte tampoco se libra de las influenciasdel poder económico. Gracias al mismo, se pueden llevara cabo monumentales arquitecturas y multitudinarias fe-rias de arte contemporáneo por todo el mundo mientras,debido a su tendencia monopolista y especulativa, se venestancadas la mayor parte de las potencialidades creativasde los pueblos.Aclarada su importancia, la inercia capitalista del sistemaactual posibilita o impide, según sus intereses, la creaciónartística. En cuanto al tema de la naturaleza, desde este punto devista, resulta un valor añadido. Debido a su crecienteimportancia en la opinión pública, su atractivo para lasempresas no pasa desapercibido; todas se tiñen de verdepara poder vender algo más. Las exposiciones sobretemas de la naturaleza tienen éxito y dentro del arte con-temporáneo hay quienes las hacen honestamente yquienes se aprovechan de su popularidad y éxito paravender.La intención, en este apartado, no es otra que la de revi-sar aspectos básicos para cualquier actividad en nuestrassociedades: el económico, el político y el social.Las relaciones de este tipo, aún no siendo de orden exclu-sivamente estético, no dejan de tener su influencia, tantoen la ejecución como en la percepción de las obras.La mayor o menor actividad política y el mayor o menorinterés económico y empresarial por las cosas del arte y lanaturaleza influyen decisivamente en las obras de arte, enlos artistas que las crean y en sus potenciales receptores.Ejemplo de esta influencia es la enorme producción demuseos de arte contemporáneo y de parques de esculturaen el período de concienciación ecológica y artística que vadesde que surgen los grandes problemas ecológicos hastahoy.  La imagen verde de las empresas e instituciones, quelavan la imagen contaminante de las mismas, potencian la
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pp., 115, 117  
180
Fig.- 1. Ejemplos de imágenes
publicitarias que utilizan una
estética sublime de la natu-
raleza para la venta de sus pro-
ductos.     
utilización abusiva e indiscriminada del arte, para cubrir sufalta de sensibilidad ecológica y artística.Queremos aquí constatar los abusos que se pueden llevara cabo, al ser invertidos los nuevos postulados ecológicosy artísticos.  Como nos cuenta Suzi Gablick (Ha muerto el arte moder-
no)4, al comentar las obras de Christo o de R. Smithson,el sistema capitalista, el mercado de arte, termina porengullir las mismas ideas que el arte y los artistas le tirana la cara y que rebotan como boomerang. Convirtiéndosesin pretenderlo en una avanzadilla de las ideas quesupuestamente conmbaten con sus obras.
4. Introducción
4.GABLIK, S. (1987); ¿Ha muer-
to el arte moderno?, Madrid, Ed.
Herman Blume.
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Fig.- 2. La estética usada por
artistas de Land Art y paisajis-
tas en sus obras es recreada con
fines únicamente publicitarios
por los creativos de las empre-
sas.    
4.1 LA NATURALEZA Y EL ARTE COMORECLAMO
Podría llamarse Asociación para el Exterminio del Planeta y sus
Alrededores. Pero no: se llama Centro Mundial para el Medio
Ambiente. Entre sus miembros figuran British Petroleum, Occidental
Petroleum, Exxon, Texaco, International Paper, Weyerhaeuser,
Novartis, Monsanto, BASF, Dow Chemical y Royal Dutch Shell. Todos
estos amigos de la naturaleza y de la especie humana, que periódica-
mente se condecoran entre sí, anunciaron que la empresa Shell
recibirá la Medalla de Oro del Medio Ambiente correspondiente al año
2001. Entre los muchos méritos de la empresa, cabe mencionar sus
esfuerzos por arrasar el delta del Níger y por lograr que la dictadura
de Nigeria enviara a la horca, en 1995, al escritor Ken Saro-Wiwa y a
otra gente molesta que andaba protestando. 5
Nada más claro que este oscuro relato de E. Galeanosobre la paradójica situación de todo lo relacionado con laecología y la industria, para poner en evidencia el uso de«lo verde» como disfraz de otras intenciones.EL arte, al igual que la ecología, nunca ha escapado aestos usos abusivos por parte de los intereses del poder,fuese este de orden económico, político o religioso. Todoel arte religioso es muestra ejemplar del uso propagandís-tico de la creatividad. Para la Iglesia, el valor fundamentalde sus artistas era la capacidad de convencer por mediode un arte realista.Los publicistas actuales continúan esta engañosa laborque proporciona la imagen, con la intención de vender,aleccionando, como anteriormente lo hizo la Iglesia consus fieles, a los consumidores para que compren.Al unir ambos conceptos, arte y naturaleza, el efecto esdoblemente enmascarador. El reclamo ecológico unido alartístico, ejerce un doble poder seductor y de ocultamien-to, que hace casi imposible desenmascararlos.Esta situación contribuye a que todo ello salga bien paralas empresas. Así como la precariedad y falta de trabajode los artistas, que conlleva su conformidad con cualquiertipo de obra que se les encargue, dado que de algo han decomer. Muchas obras de arte público son producto de estasituación de desamparo económico y social de escultores,pintores, etc. que, no teniendo donde elegir y faltos demedios, aceptan, sin protestar o indagar demasiado, estosencargos.¿Es pues inocente el artista? Esta es una primera pre-gunta que no es fácil de contestar. Creemos que no, peroaún conociendo a fondo los trapos sucios de sus produc-tores, no están en condición de ser ellos los que paren lamáquina del mercado. Y finalmente su respuesta es siem-
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5.GALEANO Eduardo (2001);
Humor Negro, El Mundo, Madrid,
11 de julio del 2001. 
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pre la obra. Sus actitudes están en las obras que hacen.El problema surge cuando lo mejor sería no poner ningu-na obra en determinado lugar, o acometer otro tipo deactuaciones antes que la del decorado y maqueado de losdesmanes paisajísticos.El arte es, para las grandes empresas que utilizan estosmedios de ocultamiento, el recurso más barato y efectivopara sus fines.Los artistas van encantados porque no tienen trabajo yson utilizados pues se les ocultan las estrategias mercan-tiles que están tras muchas de estas obras.Como ejemplos de este uso para tapar lo feo de nuestraindustria, un caso local que podemos observar en variascomunidades españolas consiste en tapar las antenas oestructuras con mala prensa, que puedan causar polémicaen la población:     
La Palma (Islas Canarias).- El consejero de Política
Territorial del Cabildo de La Palma, José Izquierdo, dijo
ayer que existe un proyecto para integrar todas las ante-
nas de los distintos puntos del conocido Risco de la
Concepción en un sólo enclave y alrededor de una escul-
tura que se pretende ubicar en el mismo. La escultura aún
no está diseñada pero integraría todas las instalaciones de
las diferentes antenas. 6
Como vemos, el arte es en estos casos usado como unaalfombra que tapa alguna mancha indeseable. Si durantela Contrarreforma, las artes estaban fuertemente sujetasa los dictados de la Iglesia, que imponía tamaños, formasy colores, en la actualidad es la política bajo el podereconómico la encargada de imponer sus criterios. Bajo lasupuesta libertad del artista moderno, se ocultan, en nopocas ocasiones, las mismas limitaciones de siempre,impuestas desde fuera y a las que el arte ha de amoldarsesin perder su libertad. Algunas obras, no obstante, con-siguen subvertir las limitaciones y convertirlas en faros deideas opuestas, contradictorias, evidenciando irónica-mente su condición alienada. En este sentido la trasgre-sión se convierte en una cualidad diferenciadora de loartístico.Otros casos de usos indeseados del arte son los quetienen que ver con la creación de museos y espaciosexpositivos contemporáneos. Éstos no siempre respondena criterios honestos, culturales, artísticos. No llevan apare-jado un planteamiento serio sobre actividades y desarro-llo del arte local, etc. Se limitan a mostrarse comoescaparate de una ficticia o virtual actividad cultural de laszonas donde se ubican. Son usados como reclamo turísti-
4.1 La naturaleza y el arte como reclamo
6. LA OPINIÓN ( en prensa), La
Palma, 27 de febrero de 2002.




Fig.- 3, 4. Dos ejemplos de
museos de arte contemporáneo
situados en pueblos, (arriba)
museo de arte contemporáneo
Sasamon (Burgos), (abajo)
museo de arte contemporáneo
Jose María Moreno Galván en
La puebla de Cazalla (Sevilla).
co o para potenciar otros usos del ocio consumista:
En este sentido, acompañando la penetración hacia el
exterior exótico, es significativo el papel del turismo y la
fotografía, como complemento de la actividad colonial. 7
Quizá el caso más conocido y uno de los primeros sea eldel monte Rushmore, realizado por Gutzon Borglum, elcual representa el busto de los 4 presidentes másemblemáticos de los Estados Unidos,(George Washington,Thomas Jefferson, Theodore Roosevelt y AbrahamLincoln). Los rostros, que se hallan a una altura de 152 m,y miden de 15 a 21 m.Símbolo del patriotismo norteamericano y reclamo de laregión de Dakota del Sur, en donde se halla situada, estafaraónica escultura fue comenzada en 1921 y hasta sumuerte en 1941, Gutzon continuó en su construcción, quefinalizaría su hijo Lincoln.Algunas obras del Land Art, como Spiral Jetty de R.Smithson o Ligthning Field de W. De María, están situadasintencionadamente lejos de la civilización, en lugares soli-tarios y pueden ser visitadas sólo contactando directa-mente con los encargados del proyecto. La condición desoledad es una parte básica de estas obras; si alrededorde ellas se colocara un complejo turístico, un restauranteo un campo de golf, la integridad de la obra se perderíajunto con su significado.Las zonas verdes con esculturas crecen como hongos portoda Europa y se instaura poco a poco una nueva peregri-nación cultural: visitar estas obras situadas en plena na-turaleza. La ocasión es aprovechada por la industria turís-tica que utiliza por un lado la necesidad de los habitantesde las grandes metrópolis de escapar al aire libre, y porotro el atractivo del arte y la cultura. Esto último le ponealgo de entretenimiento a lo que de otra forma podríaresultar insoportable; adentrarse por un desierto, subiruna montaña, etc., puede ser muy duro para quien no estáacostumbrado. Y por desgracia se confunde el arte con lacomodidad o el bienestar. Se confunde el Land art con elpaisajismo o la jardinería y sus principios se pierden ydescontextualizan.No queremos desprestigiar las labores propias del turis-mo, pero sí evidenciar el uso masivo y exclusivamentemercantilista que éste hace del arte en ciertos lugares. Desde su nacimiento durante el siglo XIX para unasdeterminadas clases sociales hasta el comienzo del sigloXXI, el turismo y los viajes han sufrido una popularizaciónsin precedentes debido al progreso de los transportes y lascomunicacones. Desde entonces las relaciones del turismo
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7. CASTRO, Ignacio (Coord),
(1988); Clima y acción en
“Informes sobre el estado del
lugar”, Op. Cit., p. 48.
184
Fig.- 5. Escultura en el monte
Rushmore. Se ha convertido en
uno de los emblemas de los
norteamericanos con millones
de turistas que se acercan a
verlo.      
Fig.- 6. Dos conocidas obras
del llamado movimiento artísti-
co del Land Art, que difieren
del trabajo escultórico del
monte Rushmore en la búsque-
da inplicita de la soledad. Son
obras complicadas de ver in
situ, alejadas de las ciudades y
casi inaccecibles.    
con la cultura artística han cambiado notablemente.Durante el Renacimiento hasta el Romanticismo, los via-jes se realizaban principalmente por un interés específico,de carácter científico (botánico, geográfico, cultural) oaventurero (búsqueda de nuevas tierras, de culturas dife-rentes, etc.). El pintor realizaba su peregrinación casiobligada por la Italia de Giotto, Miguel Ángel, Leonardo DaVinci, Bernini, etc. Más tarde, a final del siglo XIX, la aven-tura exótica de Paul Gauguin, viajando por los cinco maresy encontrando en la lejana Oceanía su fuente deinspiración, es muestra del cambio que el siglo XX traeríacon sus medios de transportes en lo referente a la con-cepción del viaje y la búsqueda escapista de lo exótico.El turismo a partir de mediados del siglo XX se democra-tiza, aunque quizá lo que realmente se democratiza es laposibilidad de viajar para la mayoría de ciudadanos occi-dentales, se abaratan los transportes y aumentan en cali-dad y en cantidad. No obstante no podemos olvidar quepara los países no occidentales la situación es bien distin-ta, viéndose aún obligados a arriesgar su vida en pateraso cruzando ríos a nado.La complejidad del turismo actual, convertido en unaindustria de las de mayor envergadura en algunos países,como el nuestro, en poco más de un siglo de existencia,hace que surjan desequilibrios y grietas por todas partes:
Cuando el fenómeno turístico se consolida en un lugar va
produciendo su progresiva aniquilación a medida que lo
adecúa para su conveniencia, e introduce costumbres y
modos de vida completamente desvinculados de las tradi-
ciones allí generadas. Estos, a su vez, precisan infra-
estructuras y edificaciones que no tienen nada que ver con
el carácter original del lugar y contribuyen a alterar los
significados originales que motivaron el primitivo interés.
La consideración del espacio como algo abstracto y uni-
forme, donde los objetos y actividades pueden ser coloca-
dos libremente, es otra forma de riesgo y produce aproxi-
maciones empobrecedoras a los sitios. Las cualidades
diferenciadas de los sitios se utilizan, al margen de su sig-
nificación, como palancas desarrollistas y se intenta
imprimir una velocidad de ajuste a los cambios que los
sitios no pueden soportar. El intento de potenciar racional-
mente el uso y, por supuesto el beneficio económico de él
derivado suele llevar consigo una sobre utilización que va
imponiéndose sobre el carácter del propio lugar y termina
por anular lo que sirvió de fundamento para su poten-
ciación. 8
Hay dentro de la actividad turística una labor cultural
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8. AGUILÓ, Miguel (1999); El
paisaje construido. Una Aproxi-
mación a la Idea de Lugar,
Madrid, Ed. Castalia, S.A., p. 24
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Fig.- 7. Estas dos obras de
Ibarrola, las pinturas en el
bosque de Oma y los cubos de
la memoria en el puerto de
Llanes, ejemplos de proyectos
sobre el paisaje que han atraido
la afluencia de turismo.       
implícita; viajando, conociendo nuevos lugares y nuevasculturas, se aprenden de forma vívida muchos conceptosque previamente hemos estudiado o leído en libros y enci-clopedias. Sin embargo, y como consecuencia de lo rápido e irrefle-xivamente que se ha desarrollado esta nueva industria, elaprendizaje pasa generalmente a un segundo plano, dán-dose preferencia al juego y la diversión y a todo tipo deplaceres inmediatos (gastronomía, turismo sexual, atrac-ciones, etc.) y por supuesto al consumo como divisa fun-damental.El arte es para el turista actual un objeto de consumomás, algo ineludible en su cita con las capitales europeas.Por supuesto, hay quien extrae de ello su indudable inte-rés, pero la gran mayoría únicamente saca una fotodelante del arte en cuestión para demostrar que estuvoallí, aunque sin comprender bien qué era eso que estabaallí con él. El arte adquiere, pues, un valor mercantil dentro de laindustria turística y lo mismo ocurre con los aspectos na-turales del paisaje. La naturaleza ha sido desde el comien-zo del turismo masivo uno de sus mayores atractivos, perohoy, con la acusada problemática ecológica y la escasezcada vez mayor de paisajes «vírgenes», el arte ha poten-ciado su valor como reclamo.No obstante, de la unión de estos dos importantes atrac-tivos turísticos, la naturaleza y el arte, surgen nuevoshábitos de consumo en los potenciales espectadores. Porun lado nos hallamos ante una naturaleza objetualizadaque ha de ser contemplada como si de un cuadro o unaobra de arte se tratase; nos hallamos en medio del paisajecomo en un museo, se nos dirige por un recorrido seña-lizado, con un guía que nos va explicando las peculiari-dades ecológicas de la zona que atravesamos. De otrolado tenemos un arte integrado en estos paisajes natu-rales,9 que intentando salir del museo sólo consigue par-cialmente su objetivo, pues el paisaje es también museifi-cado. Así, en las últimas épocas podemos observar cómo en laszonas más turísticas la creación de parques temáticos,museos de arte y zonas naturales protegidas se ha con-vertido en algo imprescindible para la viabilidad de laindustria turística. Haciendo una comparación histórica de las causas quemotivan la creación artística en determinadas épocas,podemos observar cómo durante la época clásica y en elRenacimiento, las causas por las que se concentraban enAtenas y en Florencia o Flandes las grandes obras artísti-cas eran de origen económico comercial (zonas portuarias,
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9. Las obras en el paisaje natural
son cada vez màs usuales, llegando
a instaurarse como un medio
expositivo más. Recordemos la
reciente creación del espacio Chi-
llida leku, así como otros dedica-
dos al arte en la naturaleza que se
reparten por todo el territorio
nacional y fuera de él. 
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Fig.- 8. Turista delante del
museo Gugheheim de Bilbao.
Museo que se ha convertido en
la foto obligada del turista que
visite la ciudad.
Fig.- 9. La excursiones y visi-
tas guiadas por la naturaleza se
han convertido en nuestra
forma habitual de percibirla
alejados ya de la visión miste-
riosa y a veces temible de otros
tiempos. La naturaleza es tam-
bién un objeto de contem-
plación y disfrute estético. 
como los Países Bajos) o estratégico (lugares cercanos adeterminadas materias, como el cristal de Murano o adeterminadas culturas antiguas como las ruinas clásicas,etc), pero sobre todo por hallarse en esos lugares concen-trado el poder, que era primordialmente de orden religiosoy administrativo. La actividad industrial de estas ciudadeshistóricas, su comercio y mezcla de culturas hicieron posi-ble que en determinados lugares se concentrasen grancantidad de obras artísticas. Las grandes fortunas, comolos Médicis o Montefieltros, hacen crecer en riqueza artís-tica sus lugares de residencia, que por retroacción y unavez perdida la importancia socioeconómica de la zona,basada en el comercio y la industria, adquieren importan-cia económico-industrial, gracias a la obras de arte reali-zadas en las anteriores épocas de auge económico co-mercial.Actualmente estas relaciones han dado la vuelta, y sihasta ahora una zona determinada adquiría importanciaartístico cultural porque se daban en ella unas caracterís-ticas sociales económicas, industriales, que hacían posibleel surgimiento de un arte y una cultura originales, ahora einversamente, son utilizados el arte y la cultura naturalistaimplantados en un olvidado lugar, para revalorizar asísocial y económicamente dicho lugar mediante la industriaturística.  Un caso claro de lo anteriormente expuesto es el delMuseo Gughenheim de Bilbao, realizado como proyectopara revalorizar una zona deprimida de la ría bilbaína trasla reconversión industrial en la década de los 80 y desdeentonces emulado sin cesar. En la era del turismo mundial, el poder está en el ordeneconómico, y la industria turística y de ocio es de las demayor importancia económica. Por ello hoy, concentradogran parte del poder en la actividad turística y de ocio, lasgrandes obras de arte y los museos se sitúan cerca de loscentros turísticos de primer orden, en busca del apoyoeconómico y la afluencia de público que suscitan.      
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Fig.- 10. Imágenes de la ría de
Bilbao antes de la construcción
del Museo Gughenheim y
(abajo) del proyecto de sus
construcción.
4.2 ALGUNOS CASOS DE NUESTROTERRITORIO 
Con la única intención de informar sobre las acciones enel territorio del arte y la naturaleza y para establecer laprioridad de ciertos criterios a la hora de analizar su sen-tido, hemos elegido unos pocos ejemplos de nuestro terri-torio, que por su polémica y controversia dejan abierto unenorme campo de discusión sobre estos temas.
MontEnmedio    
Es este un caso, cuando menos, bastante explícito del usoespeculativo del arte y la naturaleza en nuestro país.Se trata de un finca, situada en una zona protegida deCádíz entre los términos de Vejer y Barbate, con terrenosen régimen de protección especial10, expropiada aRumasa, y que posteriormente fue adquirida por D.Antonio Blásquez, amigo personal del expresidente socia-lista F. González. En ella, D. Antonio Blásquez y su familiahan construido un palacete de estilo neomozárabe, uncomplejo turístico con restaurante, campo de Golf, caba-llos, etc., y por añadidura, un vanguardista, novedoso ycontemporáneo museo al aire libre con obras de los másimportantes artistas de la esfera internacional. Todo ello de forma ilegal, pues ya está emitida la ordende demolición de lo que nunca hubo de construirse. Y sinembargo continúan con la actividad en su museo, organi-zando talleres y conferencias sobre arte y naturaleza. No tratamos aquí de condenar las obras de arte que par-ticipan ingenuamente en estos desarrollos especulativos.Sólo queremos constatar su existencia, en muchos casosdebidas a la ignorancia, el secretismo y la falta de trans-parencia de estas instituciones. No criticamos la validez deeste tipo de museos al aire libre sino su uso comotapadera de intereses que van en contra de las auténticasintenciones del arte actual en la naturaleza, cuya preocu-pación por los problemas ecológicos se ve invertida, enfavor de la especulación turística de un suelo supuesta-mente protegido de cualquier intervención.
Gughenheim Bilbao
Un claro ejemplo de cómo es utilizado el arte contem-poráneo, para rehabilitar turísticamente una zona previa-mente maltratada, es el caso del museo Gughenheim, en
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10. Catalogada en parte como no
urbanizable, de protección especial
por su interés forestal. Consta
igualmente como no urbanizable
por su valor ecológico, histórico,
cultural y paisajístico, en el que
figura expresamente protegido su
sistema hídrico y vincula su uti-
lización a la explotación agrícola y
ganadera. Más información con
datos y la sentencia del TSJA






Fig.- 11. Página web del com-
plejo turístico de Monten-
medio, donde el arte contem-
poráneo en plena naturaleza es
una oferta más entre el golf y la
caza.
Bilbao. Las polémicas surgidas por parte de muchoscreadores locales apuntaban claramente en esa dirección,en el interés exclusivamente económico del proyecto, queno ofrecía sin embargo una solución a la apagada vidaartística de la ciudad. Con el tiempo y una gran campañade promoción apoyada por la industria turística, elGughenheim de Bilbao ha calado en la ría. Y de ellopodemos concluir que ciertamente las perspectivas decrecimiento económico y de revitalización turística de lazona ha dado excelentes resultados, cambiando por com-pleto la imagen contaminada y sucia de la ciudad bilbaína,por la brillante y pulida superficie de titanio del edificio deF. Ghery. No es menos cierto que los transeúntes se acer-can al museo a curiosear y a pasear por las orillas de laría. El Gughenheim ha sido todo un acierto, afirman susvaledores. Pero sus detractores aún están esperando unaayuda o subvención para poder realizar su trabajo. El arte no es un edificio, no es un contenedor; es antetodo, como apunta esta tesis, una actitud, una actividadde vida. Quizá es esto lo que reclaman los artistas locales,una mayor atención a sus propuestas, una mayor consi-deración a la importancia de su actividad, y, gastandograndes cantidades de dinero y esfuerzos en traernos lomejor de fuera, sus inquietudes no se solucionan. El edificio de F. Ghery (1992-1997) es su obra cumbre, laobra maestra de un arquitecto afamado internacional-mente. No nos cabe duda del gran efecto de su especta-cularidad y del funcionalismo para el que fue diseñado.Pero cabe señalar aquí la falta de objetivos menos lucra-tivos, espectaculares o efectivos a corto plazo, como lapotenciación de la enseñaza artística en las escuelas, lapromoción de las artes locales, proyección de los artistashacia fuera o rehabilitación y renovación de los antiguosedificios, escuelas de artes y oficios, academias y univer-sidades. Se necesitan acciones de efectos menos espectaculares ynotorios que, sin embargo, son la base de cualquier cul-tura artística. ¿De qué nos sirven los grandes museos dearte contemporáneo, que nos traen las obras crípticas,conceptuales, del arte de vanguardia, cuando la cultura debase y la comprensión de sus mecanismos internos notienen espacio ni tiempo en el Bilbao actual? Esperar quela simplista, aunque espectacular, ubicación de un MuseoInternacional de Arte Contemporáneo supla la compleja ylenta labor de una buena educación artística o cultural, essin duda una esperanza ingenua. El arte contemporáneo,inmerso en la sociedad del espectáculo, se reviste de lucesy máscaras, se nos muestra como un objeto deslumbrantecapaz de obnubilar las mentes, haciéndolas perder el sen-
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tido de su ser. Cuando el museo fue inaugurado, la atracción fundamen-tal del mismo no fueron las obras allí expuestas, sino elpropio museo, como escultura. Poco después, con el obje-to de aumentar la curiosidad del visitante y hacer delGughenheim uno de los museos más visitados de España,se inician una serie de exposiciones de carácter especta-cular: La colocación del gran Pupi de J. Koons es, junto conla exposición de motos de coleccionista, de ese tipo deobras espectaculares, cuya principal motivación es au-mentar el índice de visitantes.
Chillida, Tindaya
El caso de la obra proyectada por el escultor E. Chillida enla isla de Fuerteventura, consiste en vaciar un cubo de 50metros cúbicos del interior de la montaña de Tindaya endicha isla del archipiélago canario. Las polémicas y pa-siones que ha suscitado y aún produce esta obra la rele-gan, por el momento, de su realización.Con su proyecto de vaciar la montaña de Tindaya, la faltade entendimiento entre los adalides de la propuesta, ElGobierno Canario y Chillida por una parte, y por la otra laopinión pública, ha establecido un precedente en cuanto ala discusión y el cuestionamiento de las intervenciones agran escala en el paisaje. La problemática ha suscitadoinfinidad de artículos en periódicos provinciales ynacionales. José Albelda le dedica también un apartado ensu libro La construcción de la naturaleza, donde exponelas claves de su interpretación. Sus conclusiones son queeste tipo de intervenciones máximas en el paisaje estánen plena decadencia y que la propuesta de Chillida llegacon casi un cuarto de siglo de retraso, cuando este tipo deintervenciones ya no se hacen en América, de dondesurgieron, y cuando la actitud del Land Art parece tomarcaminos menos agresivos y de carácter efímero.Con el fallecimiento de E. Chillida en el año 2002, y consus últimas declaraciones sobre esta obra, en las quemanifestaba su intención de no realizarla mientras no seaclarasen los intereses ocultos que el Gobierno Canariotiene en su realización, y en definitiva se despejasen laspolémicas surgidas, pareció quedar cerrado el tema. Sinembargo la familia de E. Chillida, continúa con la intenciónde realizarla, como homenaje póstumo al artista, aúncuando no se han aclarado los conflictos. La polémica con-tinúa, pues en la actualidad, el destino incierto de millonesde pesetas perdidos, está aún en manos de la justicia. Porotra parte, según declaraciones en radio de una de lashijas del artista, que ha escritos varios libros y realizado
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Fig.- 12. Exposición sobre
motos de coleccionistas en el
Gughenheim de Bilbao. 
Fig.- 13. Manifestación en
Fuerteventura contra las pros-
pecciones que dirán si el
proyecto de Tindaya es factible
técnicamente.
dos películas sobre la figura de su padre, el propio Chillidadaba una importancia especial al momento de la rea-lización de una obra, aunque la obra estuviese tan bienplanificada y estudiada en planos, maquetas, etc., siempredejaba abierto el proyecto, susceptible de cambios en elmomento de su realización definitiva, El presente es un
límite del tiempo.11 Así las cosas, la realización de la obracon carácter póstumo en «Tindaya» iría contra la dinámi-ca creativa de su autor.  
La Ciudad de las Artes y las Ciencias de Valencia
Se trata en este caso de mostrar el desequilibrio que sehace patente entre la flamante y novedosa Ciudad de lasArtes y las Ciencias proyectada por S. Calatrava en la zonasur de la ciudad de Valencia y la barriada conocida comoel Cabanyal que, situada cercana a la anterior, contrastaclaramente por su estado de abandono. El colectivoCabanyal-Canyamelar con el apoyo de la UPV, ha reclama-do y continúa aún hoy reclamando la paralización de unplan de ampliación de la Av. Blasco Ibáñez que amenazacon destruir estos dos barrios de estilo modernista. Laparalización parece ya una realidad, gracias a la laborinformativa que se ha realizado desde la plataforma Salvar
el Cabanyal y la UPV, que han organizado jornadas abier-tas internacionales.12 Son encuentros donde el arte semezcla con las realidades sociales, introduciéndose en lascasas e invadiendo las calles en señal de atención haciaaquellos que, sin tener en cuenta las necesidades urbanís-ticas, sociales y estéticas de un barrio entero decideneliminarlo en pos de un progreso cada vez más discutible.Este abandono urbanístico, político e institucional de unabarriada con solera, a la orilla de la playa de la Malvarrosa,contrasta con la cercana obra proyectada por S. Calatrava,de millonario presupuesto y dedicada no al habitar, comolas viviendas del Cabanyal, sino al ocio. La actividad enese barrio para ser disfrutada precisa de una poblaciónbien atendida en lo básico de sus necesidades y sinembargo ve cómo sus casas se vienen abajo, mientras seelevan en sus cercanía pomposos edificios de diseño van-guardista. Un ocio de diseño y lujo futurista, que indepen-dientemente de su calidad arquitectónica, lo que no pone-mos en duda ni es el tema que nos preocupa ahora,supone un enorme desequilibrio ambiental y social.  
Campo de reclusos de Cuelgamuros o Valle de los Caídos.
Del mismo estilo faraónico y dictatorial que las reciente-mente destruidas obras de arte del régimen de Sadam
4.2 Algunos casos de nuestro territorio
11. Declaraciones en Cadena Ser
de la Hija de Chillida con motivo
de la publicación de una biografía
del artista. 2003.
12. Dirección web de la platafor-
ma: http://www.cabanyal.com/
donde podemos ver una relación
de las jornadas de puertas abiertas
realizadas.
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Fig.- 14, 15. La ciudad de las
artes y las ciencias de Valencia
(arriba) y (abajo) cartel de la
plataforma del barrio del
Cabanyal-Canyamelar situado
cerca del futurista complejo
anterior y que se encuentra
abandonado por las autoridades
empeñadas en su demolición. 
Fig.- 16. Una de las obras
efímeras de las jornadas de
puertas abiertas del Cabanyal. 
Hussein en Irak, la cruz y la basílica situadas en el centrode un valle cercano a San Lorenzo de El Escorial, son elsímbolo aún viviente de la cruzada fascista que mantuvo aEspaña en el ostracismo durante 40 años. Allí trabajaron ymurieron los presos republicanos de Franco, construyen-do, como los esclavos en el Egipto de los Faraones, unmausoleo para el dictador que allí sigue honorablementeenterrado.  Si lo citamos en este apartado es para señalar la impor-tancia que el paisaje o el entorno tienen en esta obra. Esun valle privilegiado, con un ecosistema mejor conservadoque el de sus alrededores; contiene entre otras cosas untejo milenario y gran variedad de especie arbóreas, que enotros parajes ha sustituido el monocultivo del pino.La situación de símbolos, como las cruces en el occidentecristiano, en lo alto de las montañas, es significativo delpoder divino que representan. Los monasterios y capillasse sitúan también en altos riscos, buscando el retiro ysobre todo la presencia sublime de una naturaleza virgeny casi mágica, como en el Monasterio de Piedra enZaragoza. El uso de la naturaleza como templo de ideas religiosas omíticas es habitual para las distintas religiones; valles,cumbres o bosques son ya en sí mismos espacios sagra-dos, que imponen su presencia influyendo en el ánimo delos visitantes.Los grandes poderes religiosos o políticos siempre hanutilizado esta cualidad de la naturaleza para proyectarmiedo sobre sus súbditos. El rayo y las tormentas son pro-ducidas por los dioses enfurecidos, que muestran así supoder ilimitado.En la actualidad el efectivo uso de la naturaleza como am-biente donde se hace propicio el subyugar la mente, esabsorbido por la sociedad mercantilista que sitúa sus cen-tros de ocio en plena naturaleza o convierte a la propianaturaleza en el objeto de consumo, asegurándose de estaforma unos pingües beneficios. El atractivo de lo naturalcontinúa dejando absorto al observador humano, quequeda abstraído por la belleza de los atardeceres o de lascumbres nevadas y los desiertos inmensos.         
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Fig.- 17. Imagen de la cruz y
fachada de la basílica que se
adentra en la montaña. 
4.3 REGULACIÓN TERRITORIAL (NATURALEZA ENJAULADA)
"Hoy en día casi todas las llamadas mejoras
introducidas por el hombre, como construir
casas y talar el bosque y todos los árboles de
gran tamaño, no sirven sino para deformar el
paisaje y hacerlo más doméstico y vulgar. ¡Un
pueblo que empezase por quemar las cercas y
dejar crecer los bosques.!"
"Es la Naturaleza salvaje la que preserva el
mundo"
H. D. Thoreau13
La idea que actualmente tenemos de los parques natu-rales o reservas ecológicas tiene sus comienzos a lo largodel siglo XIX en la necesidad estética y en la capacidadcurativa de los elementos naturales: 
Para Forestier los «paisajes protegidos y parques subur-
banos», tienen el mismo fin, pero mientras que los
primeros están determinados por sus propias condiciones
naturales, los segundos se sujetan a las necesidades de la
ciudad y su distribución es regular. Deben constituir un
refugio para los ciudadanos, una escena natural en la que
olvidar el ajetreo del trabajo, los ruidos y el movimiento
de la ciudad. Espacios puramente contemplativos, hereda-
dos de los pleasure grounds ingleses. 14
La importancia que los higienistas y primeros naturistasdieron a los pulmones verdes en las ciudades ha ido cre-ciendo y haciéndose más popular. Ya nadie duda de losefectos benéficos de estos espacios naturales.En el transcurso de su historia, los parques han ensayadodistintos modelos: 
El concepto de arboreto tuvo gran éxito, difundiéndose
por Inglaterra y Estados Unidos. Según informe de la
comisión parlamentaria, la función higienista y didáctica
del parque produjo efectos beneficiosos en los usuarios,
perceptibles, a su juicio, en la mejora de su aspecto y con-
ducta, así como indudablemente en su salud. 15
En la actualidad las grandes reservas son tan pocas ytienen tal demanda de visitas turísticas que los parquesnaturales vienen asumiendo la función de lugares de
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13. THOREAU, H. David (1999);
Breviario para ciudadanos libres,
Barcelona, Ed. Península, s.a., p.,
68, 69.
14. SOUTO, Ángela (1998); “Una
arcadia para todos : evolución del
parque público”, en Maderuelo, J.
Desde la ciudad. Actas Arte y
Naturaleza, Huesca, Ed.
Diputación de Huesca, p. 183
15. SOUTO, A. Op. Cit., p. 173 
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esparcimiento. Función para la cual ni fueron pensados niestán preparados.¿Pero qué tiene que ver todo esto con el arte actual? Unpunto de conexión podemos hallarlo en la creación de unanueva concepción museística, esto es, la naturaleza comomuseo.Los aspectos estéticos del paisaje son realzados en fun-ción de un interés turístico y comercial. Los parquesnacionales suplen la función de los escasos jardines yzonas verdes de las ciudades. La ciudad se expande portodo el territorio, haciendo de los espacios protegidos susjardines y su límite. De esta forma su integridad ecológicapeligra. El ruido, los coches y la ausencia de hábitosecológicos producen en estos espacios, sobre todo losfines de semana, una serie de catástrofes, que podríanevitarse con una educación creativa en relación a la natu-raleza, mas nunca bajo esta cultura de dominación de lanaturaleza que llena de motos y 4X4 los montes y playasen los días de ocio, y que ve expandirse la ciudad por suscontornos, quemándose todos los veranos zonas limítrofesde estos lugares con la intención de recalificar suelos, quepor la presencia de una especial naturaleza cerca de ellosse ven revalorizados.   Así, el primer artículo de la declaración de principios eco-logistas, propuesta de Daimiel (1978) dice: 
Consideramos que la relación correcta con la naturaleza
no puede ser la de destruirla o dominarla ni la de salvar
o mantener enclaves o islas de naturaleza, sino una tarea
global de colaboración con ella.16
Sin embargo la realidad de estos últimos años es la deuna tendencia a sacralizar la naturaleza, creando comonos apuntaba J. Vicent Marqués, islas de naturaleza,donde prioritariamente se alambran los espacios y se pro-híbe toda actividad, llevando el desacuerdo y el conflicto alos distintos factores implicados. Con respecto a esta problemática observamos, pues, dosactitudes ciertamente opuestas, aunque ambas derivadasdel interés por la Naturaleza, una actitud ecológica inte-gradora y otra conservacionista y paralizante.Así Leo Marx comenta el ideal ecológico americano y laexistencia, previa al movimiento ecologista, de un«movimiento de conservación» que, como su mismo nom-bre indica, pretendía y pretende conservar las riquezasnaturales, pero sólo las de los ricos y propietarios:
Velar por los intereses de una minoría privilegiada con-
cuerda con el concepto de una naturaleza limitada a las
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16. MARQUÉS, Josep Vicent
(1980); Ecología y lucha de clases,
Madrid, Ed. Zero, S.A., p. 119
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nociones sobre sus fuentes naturales y su paisaje, que es
característica de la mentalidad conservadora. Ellos creen
que la naturaleza es el conglomerado de objetos hermosos
y prácticos colocados «allí fuera» para el beneficio de la
humanidad.
La perspectiva ecológica, sin embargo, es diferente. Su
raíz secular es el principio filosófico de que el hombre
(incluyendo su actividad o medio ambiente artificial) se
halla profunda e inevitablemente enclavado en los proce-
sos naturales.(...) si este punto de vista orgánico (u holís-
tico) de la naturaleza no es popular, es porque como
vamos a ver, cuestiona muchas hipótesis de la cultura
americana. 17
Continúa Leo Marx recordándonos la influencia del protes-tantismo a favor de una visión dominadora de la natu-raleza;
Para los puritanos de Nueva Inglaterra, el paisaje del
nuevo mundo era territorio de Satán, habitado por almas
perdidas, y merecedoras sólo de ser conquistadas. ¿Qué
precepto moral más útil a sus propósitos que aquel que
dice que el Señor ordena creced, multiplicaos y someted
la Tierra, dominando a todas las criaturas vivientes? El
protestantismo hizo más dramático esto, considerando a
la Tierra, sólo como un paso hacia la eternidad. 18
No se trata tanto de prohibir o enjaular sino de aprendery colaborar. Y es a ello a lo que apuestan las actitudes delarte actual en algunas de sus manifestaciones, como porejemplo las propuestas de M. A. Blanco, Adolf Schloser oel Hortelano.La museificación de la naturaleza implica un controlpaisajístico y estético de la zona. Algunas de las actua-ciones que se llevan a cabo en estos espacios protegidosson verdaderamente atentados estéticos contra el pai-saje. Entre otras cosas se marcan sus límites con vallas,se construyen instalaciones para el mantenimiento e infor-mación del parque, las cuales normalmente desmerecende una preocupación estética en sus diseños, recurriendoen la mayoría de las ocasiones a una estética rústica ydespersonalizada. Se marcan rutas para los paseos,dirigiendo así los pasos del visitante como lo son dirigidosen una exposición o en un museo. Se ponen cartulinasseñalándonos las características de algunas especies mi-nerales, vegetales y animales, que recuerdan a las queinforman en los museos del autor, técnica y títulos de lasobra. En algunas ocasiones se introducen elementos detransporte con tal de llegar a las zonas más interesantes y
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17. MARX, Leo. “Las institu-
ciones americanas y el ideal
ecológico” en Kepes, G. El arte
del ambiente, Op. Cit., p. 65
18. MARX, Leo en Op. Cit., p. 69
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Fig.- 18, 19. Cabaña finlandesa
donde se retiró el Hortelano en
1991 para la realización de su
serie Savitaipale que versaba
sobre la vida de las hormigas.
(Abajo) obra de esta serie titu-
lada Myrmica Laevinodis. 
difíciles del parque; lo más habitual es el uso de LandRovers 4x4, pero a veces se cometen atrocidades paisajís-ticas en este sentido, construyendo carreteras donde nolas había e incluso, como en el caso del Parque Nacionaldel Teide, en Tenerife, la construcción de un polémico tele-férico para llegar a la cima. En las dos últimas décadas se han tratado de reduciralgunas de estas actividades mediante la creación de leyesque regulan el impacto medio ambiental. Esta actividad decontrol del impacto ambiental de las actividades humanasestá sin embargo en sus comienzos y no son suficientes nila preparación ni los medios con los que cuentan los encar-gados de evaluar el carácter de estos indeseables efectos.Aparte de las barreras culturales y sobre todo empresa-riales, que estos encargados han de sobrellevar para reali-zar su tarea, se acusa la necesidad de una mayor sensi-bilidad y preocupación por estos trabajos, dándoles laimportancia que merecen y no relegándolos, como eshabitual, al último de los eslabones. No es comprensibleque estos estudios de impacto medioambiental no selleven a cabo o que, cuando se hagan, sea una vez fina-lizadas las obras y aún hechos se dude de su neutralidadpolítica.La necesidad de ordenar el territorio para llegar a unasrelaciones armoniosas con la naturaleza no se cuestiona.Pero sí la forma de interpretar esta necesidad y la manerade llevarla a cabo como algo únicamente de interés mate-rial, como la necesidad de mantener los mínimos recursosnaturales necesarios para subsistir. La necesidad de natu-raleza del ser humano no es exclusivamente económica;existen necesidades estéticas relacionadas con el paisajey los valores de la naturaleza. De entre estos valores na-turales cabe destacar el aislamiento y la soledad que pro-ducen la grandiosidad de los espacios naturales y susfenómenos atmosféricos o la libertad de movimientos quees posible al aire libre, etc. Muchos de estos valores soneliminados tras la implantación de barreras y prohibi-ciones. El silencio y la soledad propia de un paraje naturalse ve quebrantado o roto cuando lo visitamos junto a ungrupo de bulliciosos turistas encaminados en fila india porun estrecho sendero y vigilados por un guía. El encantonatural y salvaje se pierde tras pagar una entrada comoen un museo y nuestro aprendizaje y relación con la na-turaleza pierde a su vez la oportunidad de elaborar unanueva relación con el entorno, convertido así en una piezade museo, únicamente observable en la distancia comotras una urna de cristal. Un cristal de prohibiciones queolvida la necesidad de una relación equilibrada, que temeal hombre y por tanto le prohíbe su acceso, en vez de
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enseñarlo a tratar con ella de forma diferente.Algunas consideraciones del ecologismo, respecto a laimportancia de crear nuevas relaciones con el entorno, sonrecogidas por la historia de la ecología en su corta vida:El profesor Jean Dorst desde una postura de sacralizaciónde la naturaleza nos señala la necesidad de un cambio enla mentalidad utilitarista: (...) un terrible concepto utili-
tario se ha apoderado de nosotros. Nos interesaremos sólo
por lo que sirve, lo que rinde preferentemente de inme-
diato.19
Desde el punto de vista de un ecólogo marxista como GuyBiolat: 
Lo que conviene hacer, si queremos que la acción del
hombre no continúe siendo depredadora, es organizar las
relaciones entre los hombres y reemplazar las viejas rela-
ciones capitalistas por unas nuevas 20
Pero la historia de la ecología nos ofrece desde suscomienzos una tautología de la impotencia, incapacitadapara llevar a cabo sus altos objetivos. Tras la creación de las primeras reservas naturales,Yelowstone (1872), se ve la necesidad de ir más lejos eneste terreno, ampliando las funciones de estos espacios,que no eran más que santuarios, reliquias semiagotadasde una naturaleza olvidada. Ya en el I CongresoInternacional para la Protección de la Naturaleza, en París(1923), surgen las primeras aportaciones científicas de losecólogos para la regulación del territorio natural. En 1938 Brouwer escribe, en una publicación especial del
American Committee for International Wildlife Protection,acerca de la urgencia de una fuerte protección interna-cional de la naturaleza, motivada por el enfrentamientoentre civilización y naturaleza: 
Para poder adoptar el punto de vista adecuado sobre la
protección de la naturaleza sería útil estudiar primero el
conflicto entre la naturaleza y la cultura en general 21
Es esta visión conflictiva, enfrentada e irreconciliable, laque llena de impotencia nuestras mentes y la que desem-boca en una desenfrenada carrera hacia la creación desantuarios naturales, aislados y protegidos del enfant te-
rrible que es el hombre. Tras el parón que supuso la Segunda Guerra Mundial entantos campos de actividad, se retoma de nuevo el debatesobre la necesidad de regular el territorio natural. Peroaparte de las aportaciones de científicos, ecólogos y natu-
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Pascal Historia de la ecología,
Madrid, Ed. Taurus, ( 1ª ed. 1988),
p. 196
20. BIOLAT, Guy (1990); en Acot,
Pascal. Op. Cit., p. 199
21. BROUWER, G.A. (1990); en
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Fig.- 20. Parque Nacional de
Covadonga y Picos de Europa,
el primero de España en ser
declarado como tal en 1918.
ristas, no será hasta 1968 cuando los temas medioam-bientales se consideren prioritarios en niveles políticos. Esentonces cuando se plantean por primera vez en la ONU.En estas reuniones surge la noción de Ecosistema mun-dial y se hace hincapié en la necesidad de abandonar lapolítica exclusivamente conservacionista:
Una política de conservación debería apuntar, en defini-
tiva, al acondicionamiento del medio de tal modo que con-
tribuya a la salud física y mental del hombre y al pleno
desarrollo de la civilización (...); los métodos de conser-
vación (...) deben apuntar al mantenimiento (...) de las
condiciones que permitan el completo desarrollo de las
mejores cualidades del hombre 22
Si bien la mayoría de estas reuniones y protocolos en prode unas relaciones equilibradas no se han llevado a buentérmino, el protocolo de Kioto es el ejemplo más reciente,no obstante la sensibilidad de la opinión pública, si se havisto acrecentada, entre otras cosas por la asiduidad delos desastres ecológicos, como el del Erika, el Prestige oAznarcóllar, en nuestro país, o como los de Chérnobil, laAmazonia o la capa de Ozono a nivel mundial.El mapa de las zonas intocadas por las civilizaciones hu-manas es cada día más reducido. Lo natural se convierteen algo preciado por su escasez como el oro o las piedraspreciosas. Ante la imposibilidad material de arrancar lanaturaleza de su lugar para ponerla a buen recaudo comohacemos con las joyas guardándolas en cajas fuertes,hemos optado por cerrar estos espacios, rodeándolos devallas, normas y prohibiciones. Pero como ya hemos a-puntado anteriormente, esto supone un distanciamientomayor entre el hombre y la naturaleza, llegándose a unacosificación total del ambiente natural. Por otro lado los usos que se promueven en estos espa-cios de naturaleza enjaulada, continúan teniendo uncarácter básicamente dominante sobre el medio. Seestimulan los deportes de aventura, llegando a causarproblemas de contaminación en espacios únicos como elTibet, donde la proliferación de expediciones al Everest ya sus otras cumbres supone un exceso de basuras que sedejan allí ante la dificultad de retirarlas y la falta de insti-tuciones que obliguen a ello.Consumimos el paisaje como quien anda por una gransuperficie comercial añadiendo productos al carro de lacompra; con nuestras cámaras y artefactos paramos enlos miradores, donde podemos adquirir la imagen quedemuestra nuestra presencia allí. La museificación de losespacios naturales es una realidad del siglo XXI. Y con ello
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Fig.- 21. La continua demanda
de turismo en la naturaleza ha
llegado hasta las cumbres más
altas, en la imagen, basurero en
las cercanias del monte Everest  
Fig.- 22. Instalaciones hote-
leras de Formigal (Huesca).
Situadas en zonas privilegiadas
de las montañas, las estaciones
de esquí llenan con la uni-
formidad de sus construcciones
el sublime paisaje de la alta
montaña.  
han llegado nuevos problemas que requieren de nuevassoluciones. La masificación durante la temporada alta y elabandono en temporada baja que sufren estos espacioscrea lugares que pasan de un estado de hiperactividad aotro de inactividad, en los que enormes infraestructurasdeportivas, de alojamiento y ocio aparecen como fantas-magóricas ciudades ante nuestros ojos.El arte actual se hace eco de esta nueva problemáticatomando una postura crítica e irónica ante la actitud do-minadora del ser humano con su ambiente y hacia la cosi-ficación de elementos naturales. Obras y artistas que usande elementos naturales, animales, plantas, piedras, agua,tierras, etc. y los ponen en relación con la cultura de lamirada crítica. La obra I Like America and America like mede J. Beuys, en la que el propio artista se introduce en unrecinto cerrado en compañía de un coyote durante el tiem-po necesario para entablar una relación amistosa con elanimal, nos intenta mostrar que la relación entre el hom-bre y lo salvaje natural no es imposible, que caben formasde relación amigables y equilibradas. No es necesario eluso de la escopeta o del látigo para domar a una fiera, noes ni siquiera necesario domarla para entablar relación conella, quizá es el propio artista el que se doma a sí mismo,controlando sus pulsiones y ansiedades bajo la manta yapoyado en su bastón.Por último y como referencia al aspecto artístico dentrode la problemática conservacionista, el arte está siendoobjeto de una sistemática parecida a la de los espaciosnaturales, como apunta Worringer ante la defensa de unarte no popular e incomprendido por la mayoría, en elsiguiente párrafo:
Con prudencia he abogado por esa minoría de artistas y
conocedores. Mi alegato no está destinado a exaltarla al
limbo de lo intocable, pues si esa minoría necesita una
excusa para su autocracia asocial, ésta ya ha sido formu-
lada cuando señalamos su ineludible compromiso creador.
Su restante querer no tiene otra justificación que el hecho
incontrovertible de su no-poder-hacer-otra-cosa. Aquellos
que aún disponen de elección, queden excluidos de este
alegato. No defendamos a las muchedumbres de los cori-
fantes e imitadores snobistas; sólo para que los que
deben valga esta defensa.
Mas, ¿cómo llevar a cabo tal defensa? ¿Acaso instalando
reservas de protección para el arte, a semejanza de las
reservas de protección a la naturaleza? ¡El pueblo no va-
cilará en llamarlas reservas de protección a la desnatu-
raleza! 23
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Fig.- 23. J. Beuys se enfrenta al
coyote, símbolo de la natu-
raleza norteameriacana, y titula
su acción, Yo amo a América y
América me ama a mi.
4.4 ARTE DE ROTONDA
El arte de rotonda, aunque pueda resultar algo ridículo,no es para tomárselo a broma. Si en otras épocas, lasplazas o cruces de caminos servían para poner caballeroso cruces románicas, actualmente este género está siendosustituido, sin una clara conciencia de ello, por el arte quese ubica en estas rotondas de las vías rápidas de circu-lación. Una necesidad urbanística creada por la intensidadcirculatoria ha hecho que estos espacios circulares,antiguos cruces de caminos o nuevas rondas circulatorias,se propaguen de forma estandarizada por todo el paisajeespañol, exportadas por la globalización urbanística euro-pea de carácter preferentemente automovilístico. Habi-tualmente se disfrazan ajardinándolos o centrando en ellosuna escultura, que termina imponiéndose en muchoscasos por el poco mantenimiento que necesita, compara-do con la constante atención que precisa un jardín. Apartede la incómoda labor del jardinero en estos lugares, lainstalación de una obra escultórica resulta mucho másefectiva estéticamente. El jardín no resulta práctico y porotro lado la escultura necesita de lugares que le han sidoarrebatados por la misma circulación automovilística queahora crea estos espacios. La estética predominante en cuanto a estos ajardi-namientos suele ser la de la rocalla o jardín oriental, conalgún objeto central, como una piedra, un tronco muertoo alguna herramienta ya en desuso a modo de escultura,que sirve para decorar el jardín. Contrariamente, cuandoel proyecto es eminentemente escultórico, es el jardín elque le sirve de adorno. Por otra parte la descontextua-lización y el uso de la estética orientalista, cuyos jardinesson como cuadros para ser contemplados (sentados), sonalterados por una situación que condena estos espacios ala mirada rápida desde el coche. Es, pues, la utilización de estos espacios globalizados quese extienden por el territorio, una ocasión para el desa-rrollo de la actividad artística, un nuevo espacio para elarte, que en la mayoría de las ocasiones se resuelve sin laparticipación de los artistas y profesionales adecuados,para conferir cierto carácter estético a estos habitualeslugares.Sin embargo hay que considerar un cambio trascendentalen la estética de estas obras, con respecto a las que ante-riormente se ubicaban en plazas o calles no tan rápidascomo las de ahora. Neptuno o La Cibeles se hallan si-tuadas en sendas rotondas en plena vía central de Madrid,
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Fig.- 24, 25. La Plaza de
Cibeles, (arriba) cuando aún
había carruajes y (abajo) trans-
formada en rotonda para velo-
ces coches.   
La Castellana. Estas esculturas que ahora vemos rápida-mente desde el coche están concebidas no como rotondasrodeadas de coches sino como fuentes para plazas enmedio de una circulación de tracción animal, carruajes,etc. Lo que actualmente hay no tiene nada que ver con lo quehabía allí en el siglo XVIII. La nueva situación circulatoriay los hábitos actuales de los madrileños hacen necesarioun replanteamiento de todos los aspectos de una obrapública. Por ejemplo, un bronce modelado con detalle no tienesentido para una mirada fugaz como la que tenemosdesde del coche.         Los motivos por los que consideramos el arte de rotondacomo un aspecto más de la importancia de la naturaleza yel arte en la sociedad actual y por qué lo incluimos en estatesis, cuando parece más apropiado al tema urbanístico odel arte público, es porque muchas de estas rotondas sehallan en las afueras de las poblaciones, en sus accesos ysalidas, en los límites con lo aún no urbanizado, con espa-cios o lugares «naturales» o que aún conservan algo desilvestre o rural. El lugar donde se lleva a los perros apasear o donde van las parejas por la noche buscando algode soledad. Un lugar sin escaparates ni anuncios lumi-nosos, donde la naturaleza asoma tímidamente como en laciudad de Marcovaldo.24No se trata de naturaleza en su estado salvaje sino de unanaturaleza que se resiste al abandono creciendo en losintersticios de las vías circulatorias. El carácter semiur-bano de estas localizaciones y sus habituales solucionesajardinadas son motivo suficiente para que un plantea-miento desde el punto de vista del arte y la naturaleza,sea tenido en cuenta. Aparte de los obligados estudios deimpacto medioambiental a que debe someterse todo tipode obra urbanística, se hace necesario un estudio a fondode los criterios con los que se actúa, para lo cual es nece-saria la colaboración, desde un principio, de todos los fac-tores implicados, no dejando para el final el ocultamientodecorativo de los desmanes causados por la precipitaciónen la construcción de las obras.  La importancia de las relaciones entre el hombre y la na-turaleza hace que estos espacios intersticiales, conse-cuencia de un imparable desarrollo urbanístico, seantenidos en cuenta como reductos naturales en cuya inter-vención se ha de contar con una planificación artística y noconvencional. Artística en el sentido de contar con la sen-sibilidad necesaria hacia los temas culturales, ecológicos,medioambientales de la zona en cuestión. Y no conven-cional en cuanto que la erección de una tipología igualada,
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Marcovaldo o las estaciones en la
ciudad, Madrid, Ediciones Siruela,
S.A.
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Fig.- 26, 27. Dos ejemplos de
mobiliario urbano para la
recogida de basura, el de abajo
consiste en el ocultamiento de
los de arriba mostrando preo-
cupación en hacerlo más estéti-
co e higiénico.  
como la del mobiliario urbano, haría de estos espacios nolugares comunes, perdiendo su potencial singularidad, quepodría ser remarcada y valorada desde una postura menosdirigida y más cooperativa.La instalación de fuentes convencionales, ajardinamientosestandarizados o monumentos descontextualizados, impli-ca una actitud de relleno poco cuidadosa con la cultura yel medio ambiente (social, ecológico, etc) de esos lugares.Sin embargo, cuando se tiene en cuenta la idiosincrasia deestos espacios, es posible hacer una obra interesantecomo las realizadas en Torrelavega (Santander).  En las rotondas la dinámica automovilística marca elritmo de nuestra mirada y su tiempo. El espectador sehalla en movimiento a su alrededor, normalmente sóloaprecia una parte de la obra, al entrar y otra parte al salir,a través del espejo retrovisor del coche. La velocidad varíapero está entre 20 y 30 Km/h, la atención del conductorestá en esos momentos centrada en las señalizaciones quele marcan su camino y no puede atender sino de pasadaal contenido de la rotonda. El ajardinamiento convencional del tipo rocalla ha de serminimalista para no provocar distracción ni imposibilidadde lectura de los detalles, suelos amplios de color y rocasgrandes con pocos árboles y plantas de hojas y floresgrandes. En general la solución ajardinada va acompañada de lainstalación de alguna escultura u objeto escultórico(maquinaria agrícola, industrial, etc.). Esta solución mixtasuele ser la más habitual. Sin embargo la dificultad deacometer un espacio como el de la rotonda hace necesariouna planificación previa a su construcción y no, comohemos recalcado, una serie de actuaciones paliativas ychapuceras que puedan tener mejor o peor resultadosegún los casos.    La escultura, al contrario del ajardinamiento conven-cional, consigue en algunos casos subvertir esta situacióncuando es pensada para el lugar. Algunas buscan en eldesarrollo de un movimiento espiral en ascensión un equi-librio dinámico con la habitual circulación del lugar; otrosrebuscan en los diferentes puntos de vista que ofrecenestos lugares para ofrecernos múltiples miradas sobre laobra.  Aparte de la crítica fácil a estos nuevos emplazamientospara el arte de la escultura pública, lo cierto es que ofre-cen una nueva oportunidad de desarrollo para el arte.  La iniciativa del ayuntamiento de Torrelavega en laprovincia de Santander es en este sentido pionera de unproyecto de escultura pública para rotondas, con una clarapreocupación por la calidad y la situación específica de los
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Fig.- 28. Rotonda con
maquinaria en desuso en su
centro. 
proyectos. En estas rotondas se pueden contemplar obrasde Miquel Navarro, Adolfo Schlosser ,Chema Alvargon-zález, José Pedro Croft o Jaume Plensa.  Observándolas más detenidamente, podemos apreciarque en su conjunto los artistas recurren a la altura comoun recurso que permite salvar, en cierto sentido, la rapidezque, cuando pasamos con un vehículo, impide su contem-plación. La altura hace visible estas esculturas desde antesde entrar en las respectivas rotondas; la visión se com-pleta y se fragmenta al acercarnos y rodearlas, para volvera alejarnos y verlas de nuevo en toda su extensión. Otrorecurso que podemos observar, cuando no es la altura elfactor fundamental, es el del muro frontal, la pantallavisual, o en definitiva la fragmentación de la pieza en cua-tro o más puntos de vista, según nos acerquemos desdeuno u otro lado.Es, pues, inevitable darle a estos nuevos lugares exposi-tivos la importancia que merecen, y sólo la colaboraciónde los artistas con los organismos e instituciones encarga-dos de estos trabajos puede evitar la uniformidad estéticade la gran mayoría de estas rotondas, que se cubren deverde o dejan abandonados a falta de un planteamientourbanístico donde los artistas tengan voz y voto.   Respecto a la necesidad de las relaciones entre losautores y los organismos e instituciones cabe recordar lacalidad e importancia del texto de J. Maderuelo, La pérdi-
da del pedestal, en el cual se recogen las ideas sobre laescultura moderna expresadas por R. Kraus en La escul-
tura en el campo expandido, al tiempo que analiza conespíritu crítico la situación cultural española al respecto yen especial la crisis del monumento y las estrategiasseguidas para su recuperación. En su pequeño cuaderno J.Maderuelo nos apunta la falta de criterio estético de losrepresentantes políticos encargados de estas obras públi-cas: 
Estas y otras actuaciones, como la reciente intervención
en el Olivar de la Hinojosa, demuestran como los ediles del
Ayuntamiento de Madrid carecen de un proyecto monu-
mental, de una idea clara sobre cuál debe ser la imagen
que puede propiciar la ciudad que administran; la ausen-
cia de un criterio decidido o de una voluntad de estilo es
el resultado de una cierta miseria ideológica y estética de
la clase política municipal. Por eso, alguna de estas inter-
venciones del arte en el espacio urbano no siempre con-
siguen la aquiescencia del público ni quedan en el silencio
de la indiferencia ciudadana.25
Y también acusa la falta de relaciones y entendimiento
4.4 Arte de rotonda
25. MADERUELO, Javier (1994);
La pérdida del pedestal, Madrid,
Ed. Visor, p. 36
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entre las partes:
La inexperiencia de los ediles y la ignorancia de los téc-
nicos de planteamiento en materia artística han conducido
a que, desde los años de la bonanza económica, se hayan
plagado las ciudades de recargados grupos escultóricos,
estrambóticas fuentes, llamativos murales y un sinfín de
elementos de equipamiento urbano marcadamente esteti-
zados que pueblan masivamente todas las ciudades
actuales, como si se tratara de rellenar el espacio público
para que éste no dé la sensación de estar vacío. Esta
situación denota un desbordamiento en cuanto a las inten-
ciones y una falta de entendimiento entre los protago-
nistas. 26
Las políticas urbanísticas de las principales ciudadesespañolas, cuando han decidido intervenir en el espaciopúblico, se han limitado a decorarlo con estatuas y zonasverdes. Y su política, en unos casos más acertada que enotros, ha sido exportada al resto del territorio como para-digma de actuaciones: 
Lo que se ejecuta en Madrid y Barcelona sirve como pa-
radigma a otros ayuntamientos y, así, por toda la
geografía española se han decidido a remodelar plazas y a
erigir monumentos, esculturas, fuentes y equipamiento
urbano diseñado. 27
Esta dinámica, que ya señalaba J. Maderuelo, en 1994,continúa imparable una década más tarde. Ya no se trataexclusivamente de la violetera, que se ha visto suplanta-da por un ejército de esculturas de bronce a tamaño realde todo tipo de personajes (barrenderos, estudiantes,ancianos o personajes populares ) que se sitúan en mediode las vías públicas o sentados en bancos. La colocaciónde todo tipo de obras sin criterio ni perspectiva artística,sin comunicación ni debate previo, lleva, como se hadicho, a una polémica dispersa y sin aparente solución,mientras no se pongan todos los elementos necesarios yse cuente con los artífices y los usuarios, antes deacometido el desastre urbanístico, que luego se quieredecorar y tapar tras una clásica escultura que pierde asítodo su interés artístico. El futuro del arte de rotonda pasa por una implicación ycolaboración mayor de los artistas con los urbanistas,ingenieros de caminos, arquitectos, organismos munici-pales, y todos los implicados en estas obras. Para ello esnecesario una valoración positiva de estas estructurasespaciales como lugares expositivos contemporáneos,
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Fig.- 29. Esculturas de bronce
que invaden las calles de ciu-
dades y pueblos de España de
unos años a acá.
susceptibles de ser algo más que un obstáculo en la rápi-da mirada del conductor. En algunos casos la rotonda contiene un espacio peato-nal, pero la mayoría de las veces es intransitable; ademásacercarse a ellas resulta arriesgado, ya que no existenpasos de cebra ni protección, una vez dentro, ante uncoche salido de la vía. Se trata pues de un espacio exclu-sivo para la mirada rápida del viajero. Un cruce de víasrápidas donde detenerse está prohibido, al contrario queen el cruce tradicional, donde la parada reflexiva es casiobligada. Ahora, si no sabemos por donde ir quedamosdando vueltas como peonzas, mientras que antes el cruceofrecía la posibilidad de pararnos para decidir qué direc-ción tomar.Las prisas de nuestra sociedad y el aspecto de la seguri-dad vial han producido estas nuevas estructuras para loscruces, pero en su mejora se han perdido rasgos impor-tantes como la posibilidad de un encuentro fortuito y deuna contemplación sosegada. Evitando el choque frontalevitamos todo tipo de choques y encuentros menos acci-dentados. En estos espacios que siempre han sido crucesde caminos, tradicionalmente se encontraban los distintoshabitantes de una población. Ahora han perdido, con lavelocidad y el aislamiento del vehículo particular y con lallegada de la rápida y globalizada rotonda, su valor comolugar de encuentros. El cruce ve así alteradas sus conno-taciones simbólicas, al pasar a ser rotonda de vía rápidapara vehículos motorizados.  
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4.5 PARQUES TEMÁTICOS(UN NUEVO MODELO IMPORTADO DEEEUU)
Decididamente la importancia del turismo cultural y deocio va en aumento. Una de las mayores industrias enexpansión de este sector es sin duda la de los parquestemáticos, que son una oferta de ocio al aire libre, natu-raleza artificial y arte de masas. En estos espacios de fic-ción, el auténtico lugar y su memoria desaparecen, siendosustituidos por un paisaje de diseño, exportado yexportable.Para Baudrillard, el parque temático es un modelo perfec-to de todos los tipos de simulacro que se ha extendidomás allá del campo recreativo para invadir nuestras ciu-dades y formas de vida. La vida como un simulacro vividoen un paisaje simulado que siquiera representa una reali-dad sino que es una realidad inventada desde la ficción (enel caso de Disneylandia una ficción cinematográfica, en elcaso de Terra Mítica una ficción mitológica, en el caso delas ciudades futuristas una ficción de futuro tecnológico,etc.).La relación que establecemos con el tema general de latesis, las actitudes ante la naturaleza en el arte actual,viene dada por la artificialidad de estos lugares que imitancascadas, lagos o montañas, por la virtualidad de esa na-turaleza de cartón piedra y por las nuevas relaciones queestablece con las personas.Walt Disney hizo una de las mayores obras de recreaciónde la naturaleza al crear Disneylandia en 1955 y con elloimpulsó decisivamente la creación de los actuales parquestemáticos.En estos parques la tradición paisajística, la jardinería ylas atracciones son puestos al servicio de la mercadotec-nia cinematográfica. Ya no se realizan grandes Jardinescon visión estética, como los árabes, italianos, franceses oingleses. Ahora se implanta un gran parque acuático otemático (lo cual quiere decir dramático, pues lo que sehace es dramatizar, crear una gran escenografía donderepresentar una historia). El espacio solitario de retiro, deljardín ha sido sustituido por el espacio lúdico, el plató ci-nematográfico masificado y ruidoso de estos parques.       Se ha escrito mucho sobre la creación de estas ficcionesreales ofrecidas como respuesta a la necesidad de ocioque producen las grandes metrópolis. La creación de un modelo de ciudad, por parte de la
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Fig.- 30, 31, 32. Diferentes
fases del proyecto de construc-
ción de los grandes decorados
de Walt Disney para Disney-
land. 
empresa Dysney Corporation y AT&T, cerca de Orlando(EEUU) bautizada con el fílmico nombre de Celebration, oel encargo para intervenir arquitectónica y urbanística-mente en Time Square (construcción de un hotel y un cen-tro comercial y de ocio) son muestras de la integración enla vida real de las ficciones creadas para la pantalla. Launión de lo real con lo ficticio en una realidad que imita laficción. El parque temático no es sólo una forma nueva deordenación del paisaje con fines lúdicos, es mucho másque eso. Marc Augé nos habla de que en el espacio
urbano y en el espacio social en general, la distinción entre
real y ficción se vuelve vaga28. La práctica de espectacu-larizarlo todo, los jardines, las ciudades, incluso nuestravida (y ahí están las audiencias del corazón), está copiadade los modelos temáticos de la cultura del espectáculo.  Un parque temático es como un campo de entrenamien-to para mentes preparadas por las ficciones de la pantallapara realizar su vida como en una película (El show de
Truman). Pero la vida en un parque temático es como uncuento de terror donde todo es pura apariencia y la ficciónno existe, pues es real, Quizá, llevado al límite, este
movimiento corre el riesgo de matar a la imaginación, de
disecar el imaginario, traduciendo en ello alguna cosa de
las nuevas parálisis de la vida en sociedad. 29En cuanto a la visión sobre el paisaje natural, los parquestemáticos simulan naturalezas como anteriormente lohiciera el estilo paisajista inglés en la jardinería, simulanexóticas cascadas, ríos, valles y montañas, con la inten-ción de sorprender al espectador que atraviesa el parquecon su entrada en el bolsillo y éstos llenos de monedas conlas que acceder a las diferentes atracciones y productosque se ofrecen en las tiendas y restaurantes que hay porel camino. La tradición paisajística no tiene nada que veren esto y sí la concepción empresarial y capitalista de lanaturaleza como atractivo para el consumo de los mismosproductos que nos venden las pantallas de las salas públi-cas (cines) y los salones privados (televisiones). La naturaleza del parque temático es posible gracias aldesarrollo técnico en la recreación de entornos naturalesde forma artificial. La tradición de la jardinería, la creacióndel paisajismo palaciego inglés del siglo XVIII con suevolución hacia el parque público en el siglo XIX, así comoel efecto de la primera exposición universal en Londres,donde Joseph Paxton realiza el Chrystal Palace en 1851, semuestran como los antecedentes inmediatos de los par-ques temáticos actuales. Al menos técnicamente, en lafacilidad con que se pueden recrear pequeños ecosistemasvegetales, estos precedentes son indiscutibles, pero tam-bién en la forma de ver la naturaleza como algo exótico
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Fig.- 33. La luna en la película
El show de Truman se transfor-
ma en un foco que vigila al
individuo que intenta desespe-
radamane huir del plató en el
que está confinado desde que
nació.  
Fig.- 34, 35. Entrada a un par-
que temático (arriba). Visita
guiada en parque dedicado a la
fauna y vegetación tropical
(abajo).
existen serios paralelismos. Por ejemplo, el mismo Paxtonuna vez trasladado el Palacio de Cristal al sur de Londres,convirtió este lugar en una especie de parque temáticosobre el origen de las especies, donde se podían observardinosaurios de hormigón pintados y clasificados conve-nientemente. 30Era este un estilo de parque científico y lúdico que tuvopronta repercusión en Norteamérica donde fue recogido eltestigo por el creador de Central Park, Frederick LawOlmsted. Esta tradición nos lleva directamente a la con-cepción del parque temático actual como una consecuen-cia lógica del uso lúdico del jardín, en la cual se han vistomenospreciados valores como la tranquilidad, el sosiegodel paseo, el aprendizaje de nuevas especies, el placer dela lectura, etc. primando casi exclusivamente la prácticade un ocio mediáticamente dirigido. Existen numerosos parque temáticos y cada año podemosver cómo se crean otros nuevos. Los más poderososmediática y económicamente son los primeros en implan-tarse y darse a conocer al gran público; su oferta estáexclusivamente basada en el consumo y el ocio (DisneyWorld, Warner Bross, Port Aventura, etc.). Sin embargoexisten otra serie de parques temáticos que recogiendo latradición lúdico científica de los primeros parques públicosque hemos citado anteriormente, tienen una oferta cientí-fico - educativa, combinada con la enseñanza del respetoa la naturaleza y lo lúdico. Como vemos, el aspecto fundamental de estos nuevosespacios es lo lúdico, el ocio y las emociones fuertes(atracciones, montañas rusas, etc) En este sentido laconexión de estos lugares con la tradición de los juegosbarrocos y con el entretenimiento de las clases ociosasnobles podemos seguirla estudiando el origen de las mon-tañas rusas más que el de los parque públicos. Seentremezclan aquí dos tradiciones, motivada la una por lanecesidad del culto al entretenimiento corporal y la otrapor conservar el paisaje y el medio ambiente que posibili-ta nuestro disfrute. La tradición de los jardines continúa ensu lado ecológico en la protección de espacios naturales yla creación de los parques nacionales, y en su vertientelúdica en la creación de lugares de juego y mecanismos dediversión al aire libre. Estas dos concepciones se unen enciertos parques temáticos, que aprovechan un privilegiadoentorno natural para la proyección de sus actividadesrecreativas. Sucediendo también que los parques natu-rales se convierten en parques temáticos cuyos temas sonlos endemismos de la zona o la historia de sus habitantes.Esta tendencia a tematizarlo todo, a digerirlo de unamanera predeterminada, es criticada por las nuevas acti-
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parque público” en Maderuelo, J.,
Desde la ciudad, Huesca, Ed.
Diputación de Huesca, p., 174.
Para más información consultar:
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History of Gardens, Londres,
Croom Helm, p. 240
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Fig.- 36. Los dinosaurios que
Paxton hiciera para la
Exposición Universal de Lon-
dres son un precedente de los
parques temáticos actuales. 
tudes artísticas que privilegian para una auténtica con-templación de la naturaleza, el aislamiento, la soledad, lalectura, frente a la masificación y la percepción dirigidapor la industria turística. De hecho es la industria turísticala primera en verse afectada por la importancia de estosaspectos del paisaje, que son cada vez más necesario te-nerlos en cuenta. Para el turismo, a mediano y a largoplazo, la desaparición y degradación de los espacios natu-rales es contraproducente. Así es que el turismo se con-vierte también en un defensor de valores ecológicos, cómoqueda reflejado en la aparición del nuevo fenómeno delturismo rural, en el reforzamiento de la oferta cultural y ensu creciente preocupación por los elementos que confor-man el paisaje como fuente de recursos turísticos.La tematización del paisaje preocupa a los implicados eneste sector, que ven cómo malas gestiones del mismopueden dar al traste con la demanda turística de una zona:
Con el paso del tiempo, la tematización ha ido en
aumento y en las últimas décadas asistimos a un más que
discreto crecimiento de lo que llamamos parques temáti-
cos. Los límites de este tipo de recursos muchas veces son
difíciles de establecer y su identificación teórica no es nada
evidente: existe un acuerdo unánime en clasificar a Euro-
Disney como parque temático, pero esta unanimidad
desaparece cuando se trata de valorar otros recursos. Un
caso claro, en este último sentido, lo tenemos en lo que se
conoce como turismo industrial: ¿hasta qué punto una
antigua fábrica, colonia industrial o mina en desuso no se
puede considerar un parque temático? ¿Es que el tema
que claramente debe delimitar este tipo de recurso no está
claro? 31
El modelo del parque temático no sólo invade nuestroespacio de ocio, sino nuestro espacio urbanístico(fachadas con anuncios luminosos) y el espacio reservadode los parques nacionales y parajes naturales. En este últi-mo aspecto el peligro de alteración de las costumbres,tradiciones y ecosistemas es evidente:
En países como Kenia o Tanzania, con los turistas a las
puertas de casa, algunas comunidades locales decidieron
conservar su patrimonio cultural con el fin de poderle
sacar algún rendimiento. La ejecución de danzas tradi-
cionales, la venta de objetos de artesanía o la repre-
sentación de las antiguas formas de vida se convirtió así
en un nuevo complemento a ese paisaje ya abocado al
turismo que era la sabana (...). En el momento en que se
empiezan a «comercializar» estos productos culturales,
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empiezan las críticas por su desnaturalización, alienación
y explotación. En Kenia, las comunidades que no partici-
paron en este intercambio no tardaron en hacer oír sus
voces en el sentido de que se trataba de una gran impos-
tura que estaba falsificando e incluso matando su cultura
ancestral (Musila, 1997, 40). 32
Así expresan actualmente los responsables de temasturísticos su preocupación por la calidad paisajística, susostenibilidad y por la problemática ecológica.Con respecto al tipo de uso que a partir de esta nuevasrelaciones con el paisaje desarrollamos los seres huma-nos, hay que destacar la contemplación estética por unlado y las actividades lúdico deportivas, por otro:   
Recientemente, con motivo del Año Internacional de las
Montañas, hemos asistido a un debate sobre este marco
geográfico. La cuestión era discernir si las montañas se
estaban convirtiendo en parques temáticos o en lugares
dedicados a conseguir la sostenibilidad. En este marco,
pudimos sostener que la montaña, a principios del siglo
XXI, era un parque temático cuya tematización se centra-
ba en dos ámbitos: Por un lado, la montaña como fuente
de experiencias excitantes y aventureras. Por otro, la
montaña como espacio privilegiado para contemplar los
mejores paisajes. 33
En el primer sentido, algunas montañas no están muy
alejadas de los típicos parques temáticos de atracciones;
quizá la única diferencia radicaría en que las atracciones,
en lugar de ser mecánicas, son naturales: cascadas, rápi-
dos, paredes de escalada, senderos, etc. En este sentido,
y a nivel hipotético, podemos sostener que la confusión
entre uno y otro recursos ha generado no pocos proble-
mas: la montaña tiene unas reglas propias sin que exista
un botón o anilla de que tirar en caso de emergencia.
Muchos accidentes de montaña tienen lugar entre per-
sonas poco preparadas que salen al monte sin una
preparación suficiente y habiendo recibido tan sólo unas
pequeñas nociones técnicas. Por decirlo así, podríamos
afirmar que la gente copia los movimientos sin acabar de
entender sus verdaderos fundamentos: esto se ve de una
forma muy clara en los practicantes de ciertos deportes
que exigen el uso de cuerdas, entre los cuales a veces se
encuentran personas que saben que hay que hacer un
nudo para atarlas, pero ignoran qué tipo de nudos son
mejores en aquellas circunstancias y que existe una va-
riedad increíble de estos recursos técnicos que se pueden
aplicar incluso en casos de emergencia. En otros casos, la
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Fig.- 37. Los deportes agre-
sivos con el medio se presentan
como algo exótico y divertido.
Fig.- 38. Los miradores son
otra vieja alternativa para el
consumo del paisaje. 
montaña nos da sorpresas por no acercarnos a ella con el
equipo adecuado. En el segundo sentido, la montaña se
está convirtiendo en un parque temático centrado en su
propio paisaje. Hoy en día resulta muy difícil, por no decir
imposible, vivir de la montaña (turismo aparte). Por el
contrario, lo que la gente desea es vivir la montaña, sen-
tirla a través de todos los sentidos y apreciarla como si
fuera una obra de arte. Este deseo la convierte en un
paisaje y está en la base de lo que podemos llamar una
tematización latente de este tipo de espacios naturales 34
Esta nueva visión de la naturaleza contrasta con la visióntradicional del campesino, para quien estas predileccionesdel visitante son realmente extrañas:
La representación del medio natural no es la misma para
todos los agentes implicados (Berg, 1999; Kessi, 2001;
González, 1981; Nogué, 1992):
Los agricultores y agricultoras, por ejemplo, prefieren un
paisaje natural con un alto grado de influencia humana
mientras que los grupos ecologistas apuestan por paisajes
prístinos donde no se insinúe la presencia humana (Berg,
1999, 62).
Las mujeres, los agricultores y las amas de casa mues-
tran una mayor tendencia hacia el paisaje humanizado.
Los estudiantes universitarios optan por un paisaje natu-
ral (González, 1981). 
Los agricultores entienden la tierra como un factor de
producción. La aplicación sobre el terreno de esta imagen
es vista por los grupos de origen urbano como una agre-
sión estética. Para unos existe una clara distinción entre
paisaje rural y paisaje natural, mientras que los otros con-
funden y mezclan ambos conceptos (Nogué, 1992, 49. En
el mismo sentido se puede leer Cloarec, 1995).
Mientras los/las turistas visitan las marismas de Vernier
(Francia) atraídos por la imagen de moda de estos espa-
cios naturales, los agricultores y ganaderos del lugar se
sorprenden de que se pueda encontrar algún interés en un
sitio como éste (Bergues, 1995, 154).
Hace ya tiempo que los estudios dirigidos por González
Bernáldez demostraron grandes discrepancias entre gru-
pos objetivos de personas en cuanto a elementos tan evi-
dentes como:
La cobertura vegetal
Distribución regular o aleatoria de los elementos natu-
rales
Presencia o no de cultivos 
Artefactos o símbolos de actividad humana
Grado de diversidad (González, 1981, 203).
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También sabemos que mientras los habitantes ibicencos
construían sus casas huyendo del viento y la humedad, la
urbanización turística posterior se ha realizado junto a
costas y en sitios elevados, donde esas características son
justo las contrarias (Rozenberg, 1990, 144). El turismo ha
supuesto una nueva demanda de confort, insolación y vis-
tas que han tenido que conciliarse con el estilo arquitec-
tónico tradicional. De esta forma, las terrazas, que servían
para recoger el agua de la lluvia, se han transformado en
solariums. Por cuestiones ligadas a la construcción social
de la imagen del lugar, se han respetado unas ciertas ca-
racterísticas constructivas (el color blanco de los edificios
o su adaptación a la topografía local), pero se han intro-
ducido elementos totalmente ajenos, como balcones y
vidrieras. 35
Hemos visto en este capítulo la importancia de la visiónturística y su influencia en el paisaje. La aparición de lavisión temática y espectacular del mundo se hace patenteen nuestras formas actuales de relación con la naturaleza.El arte en todo esto tiene mucho que ver, de hecho losparques temáticos se derivan en sus inicios del arte cine-matográfico. Pero la importancia de la revaloración decualidades artísticas lo podemos observar en la importan-cia de la estética, ahora tan valorada por su capacidadpara producir enormes intereses. La consolidación de losvalores estéticos del paisaje se puede comprobar en laspropias leyes que regulan estos espacios naturales. Así, enel caso de las leyes que se aplican en España, el RealDecreto 1803/1999 aprueba el Plan Director de losParques Nacionales, a los cuales define como: 
Espacios naturales de alto valor ecológico y cultural,
poco transformados por la explotación u ocupación
humana que, en razón de la belleza de sus paisajes, la
representatividad de sus ecosistemas o la singularidad de
su flora, de su fauna o de sus formaciones geomorfológi-
cas, poseen unos valores ecológicos, estéticos, educativos
y científicos cuya conservación merece una atención pre-
ferente y se declara de interés general de la nación por ser
representativos del patrimonio natural e incluir alguno de
los principales sistemas naturales españoles. 36
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Fig.- 39, 40. (Arriba) casa
ibizenca tradicional y (abajo)
construcciones turísticas en la
misma isla.
4.6 LA DENUNCIA DE CESARMANRIQUE (ECOLOGÍA Y ARTE)
¡Qué miserables son las casas que construyen
hoy, comparadas con lo que podrían ser si
tratáramos de hacerlas un poco más cómodas!
Comparen una ventana de la época actual con
una de la época de Rembrandt. En aquellos
tiempos todos parecían sentir la necesidad de
una clase especial de luz atenuada que ya no
existe más... por lo menos, parece ser que
aspiran a hacerla más fría e insensible.
Van Gogh37
César Manrique murió en accidente de coche una mañanade Lanzarote. Allí dejó su obra más grande, su isla. Perola obra de César fue ante todo una actitud, una actitud quetodos los canarios recordamos con simpatía, con humor.Una actitud de lucha política, estética, social. En todosestos ámbitos César fue siempre un activista.Ahora que se ha ido, nos parece que hace falta algo másque la fundación que lleva su nombre para su recuerdo yel de sus ideas. El poder de la irrefrenable industria turís-tica está consiguiendo lo que César había logrado parar.Como Vincent Van Gohg, Cesar abominaba de las casas yde las tendencias especulativas de muchas construccionesmodernas y parte de su obra se concentra en el hecho dehacer más habitable nuestros espacios, casas, lugarespúblicos, paisajes.  
Recordemos algunas de sus reflexiones más reivindicati-vas:
Ya es hora de ampliar los conceptos de arte y estética al
mundo de los hombres y de sus vidas, ya que el medio y
los espacios que están programando, cada día, son más
seriados, más estrechos y más horribles, como las ciu-
dades dormitorio de las grandes ciudades.
El arte no se encuentra en la mente de los gobernantes,
por no haber tenido una educación de principios, al no
darse cuenta de la enorme riqueza, de prestigio y de
belleza que podría suponer la intervención de los artistas
en todas las planificaciones. 38
Son éstas las declaraciones de un artista comprometidoque exige de los estados y sus poderes una mayor impli-cación hacia los temas del arte y la naturaleza; pero si-gamos su discurso que es aún de gran actualidad y de
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gran utilidad. Veamos lo que dice de Lanzarote:
En el caso ocurrido en la isla de Lanzarote, hay un ejem-
plo claro y palpable de la falta de visión de futuro y de pre-
sente, ya que el gobierno no ha intervenido para nada en
frenar el desbordamiento masificado de una isla que podía
haber sido la de mayor prestigio y belleza en el mundo,
como patrimonio de la humanidad. Lo único que interesa
es llenarse los bolsillos al más corto plazo y después
esperar a que venga el diluvio.
Lanzarote, milagrosamente, alcanzó utópicamente un
prestigio mundial precisamente por haber planificado ese
nuevo concepto de arte-naturaleza, que el pueblo llano y
los intelectuales, comprendieron fácilmente, aunque al
principio fue escandalosamente criticado.
Después de haber alcanzado algo tan difícil y rápido como
su gran prestigio, todos los listos de turno querían insta-
larse en Lanzarote para aprovecharse y lucrarse a costa de
los que tanto trabajaron con fe y entusiasmo, y de lo que
se estaba logrando con enorme éxito.
Nunca pude imaginar que después de este logro (riqueza
cultural y económica, que es lo único que entienden), no
colaboraran para nada en frenar con nuevas leyes esta
oportunidad, que no se volverá a repetir, y salvar un pa-
trimonio para siempre que está yendo de mal en peor. El
futuro no puede ser más negro, ya que será irrecuperable
para siempre. Quien hoy no se preocupe de estas cues-
tiones del futuro, que es el caminar progresivo e inteli-
gente de la vida, y de darle formas nuevas a sus reflexio-
nes, se quedarán atascados entre las telarañas del pasa-
do y al fin no quedará más que la competencia desenfre-
nada del comercialismo especulativo sin alma y sin vida39
La actitud ecologista de César es uno de sus valores comoartista. Cesar Manrique era un personaje, se creó unafigura mediática que usó para realizar su proyecto arte-naturaleza. Gracias a su declarado pluralismo supoimplicar a arquitectos, políticos, urbanistas, industrialesdel turismo, profesores, poetas, campesinos, a todo el quetuviera algo que ver y algo que decir. Su labor quedó inte-rrumpida. Lanzarote perdió su Virgilio y desde 1992 hastahoy se suceden desmanes y abusos estéticos y ecológicos,que ahora ya nadie señala con tan precisa y rotunda voz.Sin duda existen personajes ecologistas en la esfera delarte contemporáneo más populares y famosos, pero noshemos decidido a usar la figura de César Manrique por locercano que personalmente me resulta dada mi condiciónde canario y porque, como becario del Gobierno Canario,siento la necesidad de corresponder de alguna manera al
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Fig.- 41. La Santa, complejo
turístico en Lanzarote que obe-
dece ciegamente las leyes del
mercado abandonando toda
idea de integración paisajística  
apoyo recibido. La importancia de la obra de C. Manriquese ha visto infravalorada tras su fallecimiento, lo que es unmotivo más para acometer de nuevo sus reflexiones,revalorizándolas en el contexto actual del arte.A través de su obra intentaremos dar una visión univer-sal de lo que esta actitud activista supone para el desa-rrollo del arte actual.Las obras de César pueden ser clasificadas en distintosapartados, según hablemos de sus obras pictóricas, de susesculturas o de su arquitectura y diseños ambientales.En cuanto a sus pinturas, la característica más destacadaes su textura. La importancia del trabajo matérico en estasobras le ponen claramente en relación con el paisaje vol-cánico de Lanzarote. El colorido cálido y terroso de estasobras continúa hablando de la belleza de esas tierrasisleñas.En cuanto a las esculturas, la importancia de los elemen-tos naturales se deja ver en su predilección por los móvilesagitados por el viento. También el mar, pero el mar ligadoa la actividad humana, es motivo para los murales conrestos de herramientas y aperos que realiza con un clarosentido pictórico, a medio camino entre la escultura y lapintura.La obra arquitectónica de César es, por su diseño e inte-gración medioambiental, pionera y de las más importantesque se hallan realizado a finales del siglo XX. Sus trabajosen las islas consiguieron dotar de personalidad a un turis-mo con tendencia a ser vulgar y globalizado. Con su acti-tud combativa logró frenar la degradación paisajística enLanzarote (recibiendo por ello en 1986 el premio EuropaNostra) y hasta el último momento se quejó de las igno-rantes y contraproducentes ambiciones de algunos empre-sarios del turismo. Como fue el caso sucedido en los ayun-tamientos de Tias y Teguise (Lanzarote), en los que laactuación de Unión Española de Ríotinto consiguió romperel equilibrio conseguido por César y sus colaboradores:
De repente, sin previo aviso, nos encontramos en cues-
tión de dos meses, ante una panorámica de un desbor-
dante egoísmo destructivo que se cierne sobre la isla, por
parte de especuladores estúpidos y brutales y el irracio-
nal sentido de la ambición de empresas que como Unión
Española de Río Tinto y su presidente José María Escon-
drillas, que con tal de sanear a toda la compañía y su pres-
tigio personal como salvador de E.R.T. pisotea y dete-
riora, al amparo de normas urbanísticas de la época fran-
quista, una obra que es patrimonio de los españoles. 40
Como vemos, César Manrique mantuvo una actitud dura
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Fig.- 42, 43, 44. Diferentes
obras de César Manrique,
desde sus comienzos figura-
tivos.
y crítica con los poderes que intentaban especular con lanaturaleza de su isla y con lo que él había logrado tras 20años de esfuerzo. Continúa en este texto reflejándonos laincapacidad de estos planteamientos especulativos paraver más allá de sus narices, ignorando que lo que hoydestruyen (la naturaleza) es el valor turístico de mayoratractivo que posee la isla:
Ahora resulta, que después de preparar con tantos sa-
crificios irrepetibles, una impecable imagen internacional a
través de una serie de atractivos únicos en el mundo, y
colocando la isla en un pedestal de prestigio, aparecen
como buitres, una colección variopinta, cada día más
numerosa de especuladores que llegan a límites insos-
pechados de amoralidad con un nervioso histerismo
especulativo ante la papa dulce, que supone tener la
ganga servida gratuitamente en bandeja de oro de todos
los valores realizados con gran imaginación y trabajo de
los lanzaroteños. 41
La insensibilidad reinante unida a la falta absoluta de
entusiasmo están aniquilando el amor que había en un
principio. Lo único válido para ellos es el éxito de vender
en masas y ganar millones, sin tener en cuenta todo lo
realizado en los comienzos. Indigna que esa torpe facilidad
de ventas al por mayor se base en todos los grandes
atractivos que hemos creado en Lanzarote, ya que de no
existir éstos, no venderían ni una perra chica. Esto es ver-
daderamente desmoralizador, es tirarse piedras sobre su
propio tejado. 42
Hemos rescatado estas frases cargadas de rabiosa actitudcrítica, con la intención de señalar precisamente la impor-tancia de las actitudes en el caso de César. Como artista contemporáneo y ligado a su época inter-nacionalmente, C. Manrique apuesta por un arte integra-do en la vida misma, por tanto las actitudes del artista sonparte de su obra. La concepción del arte de César es la deun arte total que integre en sí mismo todas las facetas dela vida:
El arte es una cuestión antropológica-humana, y en
Lanzarote hemos trabajado a un nivel de entrega absolu-
ta, en contacto íntimo con su geología, entendiendo su
trama, su organismo vulcanológico, logrando el milagro
del nacimiento de un nuevo concepto estético, ampliando
las fronteras del arte, integrándolo en todas sus facetas en
una simbiosis totalizadora que se define como VIDA-HOM-
BRE-ARTE. 43Una consecuencia de su actitud integradora es su diletan-
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42. MANRIQUE, C. Escrito en el
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Fig.- 45, 46. Dos obras de
carácter bien distinto de C.
Manrique, (arriba) una pieza de
labor rural y una viejas llaves
como mural, y (abajo) el diseño
final de un automóvil.
cia por diversos medios plásticos, pintura, escultura, di-seño, arquitectura, así como su eclecticismo estilístico,que podemos observar sobre todo en sus esculturas, querecogen estilos pop, abstractos matéricos, futuristas,geométricos, etc.Él mismo, pintor, escultor, diseñador, arquitecto, escritor,critica el estancamiento de la pintura, 
Ya todo lo que se está haciendo en pintura, es una
repetición algo aburrida. Es caer en una insistente historia
de formulismo que ha llegado al tedio. 44 y al mismo tiem-po pregona su salvación en los conceptos de valoración y
personalidad individual.45
César Manrique fue un ser inquieto, que con su imagi-nación supo enfrentarse a las barreras que una concepciónacademicista del arte imponía sobre la cultura canaria.Abriendo el arte a la urbanística y a la planificación ygestión del paisaje.Acercando a los isleños el arte contemporáneo que, desdela época de Eduardo Westerdal y la Gaceta de Arte enTenerife, no había conocido nada de lo que se hacía en elmundo del arte internacional, salvo excepciones comoManolo Millares, que eran reconocidos fuera del territoriocanario y que desarrollaron su labor fuera de allí.Encontrándonos con la paradójica situación de tener queadquirir obras de artistas canarios como Oscar Domínguezo Manolo Millares a colecciones privadas, normalmentefuera de Canarias. La reciente creación del Museo Oscar Domínguez, casi 50años después de su muerte y tras haber dejado marcharde las islas la colección surrealista de la familia der E.Westerdalh, ofrecida por su hijo en un precio aceptable algobierno canario y rechazada por éste, es una muestrapalpable del retraso con que nos llega, a los canarios, lavaloración de la actualidad artística. Ahora comprendemosla importancia de la obra de O. Domínguez o de M.Millares, pero aún menospreciamos el valor de las obrasde nuestros contemporáneos, como César Manrique, TonyGallardo, Dámaso Alonso y tantos otros, cuyo anonimatoes precisamente, la expresión de esta desidia cultural.Pero volviendo a la obra de César, que nos interesa espe-cialmente por su implicación en la construcción de la na-turaleza, tenemos que destacar en él su actitud ecologistamanifestada abiertamente en sus declaraciones y escritos,así como en su propia obra.La actitud activista y reivindicativa es para César undeber del artista: 
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Fig.- 47, 48. Interior con esca-
lera y exterior de dos obras de
C. Manrique en Lanzarote. 
Todos los artistas contemporáneos, si realmente son
receptivos, tenemos la obligación moral de colocar todos
los conocimientos del arte al servicio del freno, en lo posi-
ble, ante las barbaridades de todo tipo que se están lle-
vando a cabo 46
Su vocación universalista le lleva a diseñar las banderasdel Cosmos: 
Los odios discriminatorios y los sentimentales patrio-
tismos con fronteras de diferentes regiones del planeta,
quedan ya primitivos. Por esta razón fui el primero en di-
señar las banderas del Cosmos, para que la Tierra entera
tuviera una sola bandera. Todo esto parece un sueño
infantil, pero en las manos del hombre está el hacerlo.
Depende solamente de él. 47
César Manrique ya no está entre nosotros, pero estos tex-tos y declaraciones nos hablan aún de la vigencia de supensamiento en un momento en el que las costas de suisla se transforman en cementerios, por la muerte de inmi-grantes africanos que como él atraviesan las fronteras quepara ellos no existen.La memoria de su presencia la encontramos en cada trozode picón (lava fría), en cada ola que choca en la costa consu energía desbocada que fertiliza los pensamientos y noshace más humanos. César supo ver, donde otros no veían más que sol yplayas, una belleza incalculable que defendió y difundiócon su arte.Como diría John Ruskin:
De usted depende al ver en ese despreciado arroyo, los
desechos de la calle o la imagen del cielo. Lo mismo pasa
con la mayoría de las demás cosas que malévolamente
despreciamos despiadadamente. 48
Cesar Manrique fue consciente de la necesidad de uncambio en el modelo de ciudad que se viene imponiendoimpulsado por la inercia exclusivamente cuantitativa yespeculativa. La necesidad de un replanteamiento de loque queremos sean nuestras ciudades en el sentido quenos señala, por ejemplo, el premio Nobel de física del año1971 Dennis Gabor:
El desarrollo de ciudades monumentales es un anacro-
nismo producto de un atraso cultural. En ellas, el crimen y
las drogas no pueden ser controlados; éste es un poderoso
argumento a nivel individual. Sin embargo, desde el punto
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Fig.- 49. Uno de los diseños de
C. Manrique para las banderas
del Cosmos. 
de vista estatal, se visualiza la dispersión y diversificación
de las ciudades como un avance de la civilización. Debe
perseguirse un fin: que las ciudades no compitan entre sí
en cuanto a su extensión sino en su belleza, en su armonía
o incluso en lo excéntrico. Que vuleva el espíritu de
pasadas épocas, cuando la ambición se centraba en cons-
truir para que durase siglos; así responderán los arquitec-
tos a ese gran desafío. 49
D.Gabor nos propone un modelo de ciudad pequeña y demayor calidad en su relación con la naturaleza, sin la uni-formidad de las grandes superficies ni la monumentalidaddel poder económico, sino con unas cualidades buscadas aconciencia de calidad de vida ligada al placer estético.Critica también, al igual que César, el regionalismo desa-forado que es capaz de conducir al hombre a guerraslocales o conflictos violentos de otro tipo. Gabor nos pro-pone la ciudad como modelo para escapar al peligrosonacionalismo. La ciudad como búsqueda de la belleza,como ejercicio educativo y espiritual, tal como lo intentóCesar Manrique con su isla que era su ciudad y su paraí-so. 
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Fig.- 50. M. C. Escher, supo
ver en un charco la imagen del
cielo.
4.7.1  CÉSAR MANRIQUE
El Jardín de Cactus, Lanzarote, 1976-90 es una de lasúltimas obras de César Manrique. Se trata de convertiruna vieja cantera de materiales volcánicos a cielo abiertoen un jardín de cáctus. Una obra cargada de sensibilidadhacia la naturaleza, síntesis de su actitud ecológica y deadmiración por el paisaje volcánico de Lanzarote. Es interesante hacer notar el valor concedido al jardín enesta obra de César. Pintor, escultor, arquitecto, diseñador,
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4.7  OBRAS COMENTADAS
Fig.- 1. César Manrique,
Jardín de cactus.
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Fig.- 2. C. Manrique (1998); Jardín de cactus, Lanzarote.
César Manrique recurre también a la jardinería, revita-lizando nuestra visión sobre el paisaje y confiriendo a estaactividad una renovada importancia.   Varias son las lecturas que tiene esta obra; por un ladoestá situada en una cantera abandonada, con lo cual tam-bién es un proyecto de recuperación del lugar, que es asíreciclado por su mirada. Otro aspecto es el valor dado a lavegetación y a su cuidado, ya que se trata de un jardín enun paisaje donde el verde es escaso y las plantas son pa-radigmas de adaptación a condiciones extremas. Su carác-ter paradójico está en la oposición de los términos jardíny cactus, el primero relacionado con la exhuberancia delverde, el rumor del agua o la sombra de los árboles y elsegundo con la sequedad del desierto y el minimalismo delhorizonte. Realiza un jardín de Cactus como obra de arte, reciclan-do un espacio olvidado y hace que fijemos la mirada en lasplantas de estas especies tan poco propicias en principiopara un jardín. César no mezcla entre sus cactus árbolesque den sombra, salvo el Drago y algún otro propio de lasislas, o setos decorativos propios de la jardinería tradicio-nal. Sin embargo si mezcla obras suyas con la vegetación,realizando composiciones verticales de rocalla conenormes bombas y piedras volcánicas. En la zona delaparcamiento crea un enorme cactus artificial, que nossorprende con su presencia escultórica y nos prepara lapercepción a descubrir la belleza arquitectónica de estosseres de espinas y flores gigantes. Por otro lado, el cáctus artificial, las rocallas gigantes y sudispocición espacial como anfiteatro muestran la intenciónde equilibrio y armonía entre las creaciones humanas y lasnaturales. En esta obra Manrique se anticipa, al concebir un jardíncomo un lienzo o escultura, recogiendo las propuestas de
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Fig.- 3. 
C. Manrique posando des-
nudo entre las rocas de la
isla y ante uno de sus
cuadros mostrándonos su
actitud desinhibida.
los pioneros del Land Art y conjugándolas con su pasiónhacia la isla de Lanzarote y sus peculiares elementos ve-getales y geológicos.Pero quizá lo que más interesa en nuestro caso es la acti-tud ecológica de César Manrique, su accionismo naturistay sus incontestables resultados. Sin duda, no es casualque un artista como César se dedicase en sus últimos añosa realizar un jardín; él nunca dejó de trabajar en el jardínde su isla de Lanzarote y nunca dejó de considerar el cos-mos entero como un gran jardín que había que cuidar. Así pues, tenemos no sólo un pintor y arquitecto sino unjardinero excepcional, el cual no sólo cultiva plantas, sinoque se cultiva a sí mismo como cultiva el arte y de estaforma cultiva a toda la humanidad.La actitud de César, como ya hemos visto en el capítuloque le hemos dedicado, es fundamental para la compren-sión de su obra. Para los canarios supuso la ruptura conmuchos tabúes y prejuicios, desde su condición de homo-sexual, desde la desnudez de su cuerpo, desde la luchacontra el feroz urbanismo y los políticos y sobre tododesde su amor por Lanzarote.C. Manrique se nos mostraba a los canarios, en suspolémicas apariciones televisivas en los años 70 y 80,como el polémico y extravagante artista contemporáneoque incitaba pasiones y desidias. Con el tiempo se echa demenos quien grite con su rabia acostumbrada las injusti-cias de las que él se hizo eco. Injusticias ligadas principal-mente al mal uso del suelo y dirigidas a políticos y gober-nantes que no valoraban la belleza que él veía en las islasy sus gentes.  Vemos fotos de Cesar desnudo en muchos de sus catá-logos; esta desnudez es importante, nos habla del hombrenatural, sin más pieles que la suya, sin nada que suaviceel contraste con la roca, la lava o la arena. Pero sobre todonos hablan de una actitud irreverente, provocadora yreivindicativa. Con ese carácter se ganó la fama de activoecologista, pero ese mismo carácter también le trajo sufama de artista mimado y rico, que se rodeaba de ameri-canos, alemanes y personalidades, llamando la atenciónsobre sí mismo. César fue la versión canaria del narcisis-mo del artista contemporáneo, influenciado por la culturapop americana. Conciliar la visión ecologista con la mira-da mercantilista de la factoría Warhol es una labor plenade contradicciones y es en esta labor en la que se desa-rrolla su trabajo.Meterse en política es siempre peliagudo para un artista,la historia del arte está llena de ejemplos en este sentido.Durante el siglo pasado, esta relación ha sido realmenteprolífica, y podemos corroborarlo a través del arte de
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entreguerras, en el arte de las vanguardias, en los expre-sionismos primero alemán y luego americano y por últimoen la diversificación de las reivindicaciones feministas,ecologistas, sociales, cuturales, etc., que son recogidaspor los artistas actuales.Pero como decíamos, las cuestiones ideológicas y políticasdevienen, a veces, en desavenencias y malentendidosentre los artistas y la opinión pública o entre los propiosartistas. Tal fue el caso del grupo surrealista que no supoconciliar ambos aspectos, político y artístico, sin desmo-ronarse el grupo a causa de las desavenencias producidasen su seno. Otro caso más reciente es la polémica impli-cación de intereses políticos y empresariales en el casoTindaya. Para C. Manrique esta relación tampoco fuearmoniosa y tuvo, por ejemplo, en la construcción de La
Vaguada en Madrid, enormes problemas de entendimien-to con los promotores y el ayuntamiento, por convertir suproyecto en un centro comercial más, dejando inacabadala parte más creativa por falta de presupuesto. Tampoco la relación con la opinión pública dejaba de traercomentarios e insidias de todo tipo, ya que en temaspolíticos del calibre de la urbanística, que implican aespeculadores, constructores, etc., tomar partido essinónimo de problemas. Y César los tuvo y hubo deganarse la confianza de políticos y empresarios y tambiénla del pueblo llano, que lo miraba con cierto recelo por ellujo que le rodeaba y lo elitista de sus relaciones.
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4.7.2  ARTE DE ROTONDA
Hemos elegido tres muestras radicalmente opuestas delarte practicado en las rotondas, para analizarlas formal-mente viendo sus pros y sus contras.No se trata de defender una u otra actitud sino de expo-ner lo que sucede en las rotondas desde hace poco tiem-po.Una de las obras es una clásica representación escultóri-ca dedicada a la actividad aceitunera española. Otra esuna obra de M. Navarro, El Oteador; no hemos elegido unaobra abstracta, de las que tenemos ejemplos espectacu-lares, sino una obra moderna y figurativa. Y la última esun ajardinamiento que, al ser enmarcado por el asfalto yla circulación, adquiere un aspecto objetual como el deuna escultura u obra de arte.Cada obra representa a un tipo o categoría de las escul-turas que podemos encontrar en las rotondas. La obra
aceitunero de Luis Martín de Vidales (Mora, 1995), repre-senta también a todas aquellas obras estancadas en lasposiciones tradicionales con respecto a las técnicas y alconcepto de monumento. La obra de M. Navarro repre-senta a aquellas que buscan soluciones nuevas, pre-ocupándose no únicamente de la relación superficial ytemática de la obra con su contexto, sino practicando enellas la experimentación personal y teniendo muy en cuen-ta su exclusiva localización entre las vias de circulación.La rotonda ajardinada es a su vez muestra de millares derotondas ajardinadas y nos servirá para realzar la impor-tancia de los elementos vegetales en la configuraciónurbanística de las rotondas.   Las obras escultóricas son ambas figurativas pero radical-mente distintas. La actitud del autor del homenaje a losaceituneros es una actitud conservadora, clásica, cerradaal entorno tanto espacial como social. En primer lugar, laobra carece de pregnancia y parece un jardín y no el huer-to que se pretende; las figuras, realizadas con hieráticorealismo, no ofrecen ni la escala adecuada a su ubicaciónni la policromía necesaria para ser leidos a distancia. Laobra de este autor cuenta en su haber al menos con cua-tro rotondas más, que claramente dibujan el concepto cos-tumbrista y monumental de su autor. Una de las obras esdel mismo estilo que la de los aceituneros, pero esta vezdedicada al gremio y a la cofradía de los Hortelanos deSanta Bárbara en Toledo. Otra es una polémica esculturaecuestre del Rey Alfonso VI inaugurada a finales del 2003en la entrada a Toledo por la carretera de Madrid: se tratade una obra en el más clásico estilo monumental, con unapeana de estilo algo modernista que eleva la estatua hasta
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Fig.- 4, 5, 6. De arriba a
abajo: aceitunero de L. M.
de Vidales, Oteando de
M. Navarro y ejemplo de
rotonda ajardinada.
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Fig.- 7, 8. Obras de J. M Vidales, Monumento al soldado de reemplazo ubicado en el paseo marítimo
de Alicante (dcha) y Alfonso VI en rotonda de entrada a Toledo (izda). 
Fig.- 9, 10. Dos ejemplos de esculturas para rotondas Mi casa en Torrelavega de J. Plensa (dcha) y
Siroco de Ernesto Knörr (izda).
Fig.- 11, 12. Dos ejemplos de ajardinamiento el primero (izda) resuelto con una pequeña rocalla y un
sólo árbol cuya presencia se vuelve escultórica y el de la derecha, obra de  A. Schlosser quien sin
salirse del concepto de jardín compone uno con piedras de Escobedo.
unos 12 metros de altura. Otras dos obras son las dedi-cadas a los soldados caídos de la Legión en la Base Álvarezde Sotomayor, Viator, Almería, 2001, y el Monumento alsoldado de reemplazo, ubicado en el paseo marítimo deAlicante, 2001.Como podemos observar, este tipo de obras que última-mente afloran por doquier resaltan valores obsoletos queel arte moderno se ha encargado, durante más de unsiglo, de cuestionar. Son obras descontextualizadas tem-poralmente, no están en su momento. Hablando de descontextualización, nos serviremos de ellopara explicar otras obras descontextualizadas e inuti-lizadas, al ser colocadas en rotondas, como son lasmaquinarias industriales y herramientas en desuso, que alser rodeadas por el tráfico quedan lejos de satisfacer lacuriosidad del espectador. A este aspecto se refiereASAFAL (Asociación de Amigos del Ferrocarril de Almería):  
En Linares, por el contrario, parece que hay que darse
por satisfecho con la enorme cabria instalada en la roton-
da de entrada en la ciudad. Un ejemplo soberbio, sin lugar
a dudas, pero que cae en el pecado de la descontextua-
lización (debería estar donde era útil, para que todos
pudieran comprender el proceso productivo y el contexto
en el que se incardinaba).  50
De esta forma hemos señalado la importancia de ofrecerpara estos espacios nuevos, consecuencias de un tráficoexcesivo, soluciones pensadas para ellos, para su proble-mática específica. Para lo cual hemos de recurrir a otrotipo de obras, como son los ajardinamientos y esculturaspensadas para el lugar o no lugar de las rotondas.La pieza de Miquel Navarro, Oteando, se inscribe dentrodel proyecto de escultura pública del ayuntamiento deTorrelaguna en Cantabria. Estos museos de escultura alaire libre son una muestra más del interés que suscita enlos ayuntamientos, instituciones y empresas el arte públi-co y en especial las rotondas. Esto significa que existe unaplanificación e intencionalidad de construir estos espaciosy formarse un criterio al respecto. En concreto la obra deMiquel Navarro pasa por ser una de sus piezas más impor-tantes por la embergadura y la altura de 25 mt que osten-ta. Ante esta obra nuestra mirada otea las alturas y sedespeja. La simplicidad de su estructura, el minimalismo yla diáfana interpretación de la figura son fácilmente com-prensibles desde un coche en movimiento o mientrasandamos a su alrededor o a cierta distancia. La instalación arbitriaria de objetos escultóricos en unarotonda sujeta a prioridades de tráfico, concentración-dis-
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50. LÓPEZ MARTÍNEZ, Mario
(2003); Apuntes sobre patrimonio
industrial en Linares. Un recorri-
do entre cabrias y olivares, por
ferrocarriles tranvías y minas




Fig.- 13. Exhibición de
patrimonio industrial des-
contextualizado, en la ro-
tonda de entrada a Lina-
res.
tracción, señalización y visibilidad, es algo que preocupa alas autoridades competentes y al usuario habitual, quemuchas veces tropieza con elementos obstaculizadorespor falta de criterios en la planificación de las rotondas.Por ejemplo en el Ayuntamiento de Valencia, el concejaldel grupo municipal socialista Juan Soto pide que se creeuna comisión consultiva interdisciplinar, 
"«que asesore al Ayuntamiento a la hora de instalar
esculturas y elementos ornamentales en distintos espacios
abiertos de la ciudad». Esta petición nace al hilo de la
«creciente instalación de esculturas en rotondas de nueva
construcción, en los tramos del antiguo cauce del río Turia
que van ajardinándose y en distintos emplazamientos de
los nuevos barrios de Valencia». Todos estos espacios
urbanos, dijo Soto a Europa Press, «se han convertido en
improvisados contenedores culturales en los que se insta-
lan piezas escultóricas de una forma caótica y sin más cri-
terio artístico que la voluntad y el gusto de quien los finan-
cia»".51
Es ya conocida la polémica surgida en los últimos añossobre el arte público. Las rotondas son un caso más deesta problemática, que por un lado pone de relieve lanecesidad de espacios para la escultura y el arte y por otrael funcionalismo al que han de adecuarse las obras públi-cas de cualquier signo. Con esto lo que queremos constatar es la necesidad deuna política cultural que ordene estas actuaciones y deuna labor de información transparente sobre las conce-siones y concursos de estos espacios interviales. Para el final hemos dejado los ajardinamientos. En ellossucede lo mismo que en el caso de las esculturas u obrasde arte, es decir, que unos son realizados con una inerciaprofesional que no tiene en cuenta lo específico de cadalugar mientras otros son pensados concienzudamentepara cada espacio. De los primeros son ejemplo las roton-das rellenas de césped y que no tienen en cuenta las plan-tas endémicas y árboles de la región, sino que son cubier-tas con tradicionales parterres de flores de temporada, deforma que se hace necesario su continua replantación ycuidado. De los segundos tipos de ajardinamientos sonejemplo aquellos que cuentan con la vegetación endémicasin olvidar la situación específica de estos espacios circu-lares. Teniendo en cuenta la abundante contaminación, lanecesidad de señalización y visibilidad, así como la dificul-tad de trabajar en estos espacios con frecuencia comocuando las plantas son de temporada.De todas formas, los ajardinamientos resultan menos
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51. Valencia. Soto (PSPV) pide que
una comisión de expertos defina
los criterios para la instalación de
esculturas. Europa Press 19-10-




polémicos que las obras de arte por la significación socialde estas últimas. En las obras de arte se expresan clara-mente posiciones y actitudes, visiones individuales ycolectivas con las que se puede o no congeniar, y a cuyacrítica nos vamos acostumbrando. Sin embargo los jardines dejan más indiferentes a loopinión pública, al menos a la española. Las causas deesta indiferencia están quizá en la falta de formación deuna opinión pública al respecto. Aunque haya aumentado,con la problemática ecológica, la sensibilidad hacia todo lorelacionado con lo verde y vegetal, la opinión pública noestá capacitada para exigir no únicamente más zonasverdes, sino sobre todo una verde racionalidad, es decir,una búsqueda de equilibrio sistémico: ecológico, social yestético.        Como hemos visto, las rotondas son un buen ejemplo quenos ha ayudado a exponer la problemática a la que estánsujetas muchas de las obras de arte en el paisaje actual.Problemática compleja ante la nueva transformación delpaisaje y ante nuestra percepción del mismo, transforma-da por la velocidad del tráfico.
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4.7.3  EDUARDO CHILLIDA 
Tindaya es el último proyecto que planificó EduardoChillida. Hoy en día casi nadie desconoce qué es Tindaya.Es una montaña que fue sagrada para los aborígenes deFuerteventura y donde E. Chillida proyectó su obra cum-bre, un vacío en su interior del tamaño de un cubo de 50x 50 x 50 m. Una obra de referencias cosmogónicas y míti-cas. Colosal escultura consistente en un vacío colosal.Paradigmática utopía de lo que Chillida andaba buscandoentre las estructuras de sus pensamientos, una vuelta detuerca más alrededor del espacio que fue siempre el ejede su trabajo. Un lugar de encuentro entre el hombre y laprofundidad de la naturaleza.La obra que el autor no llegó a realizar es, hoy día, impul-sada por intereses y espectativas creadas en función de larealización de la misma. La familia Chillida es la que seencarga de llevarla a término en colaboración con el go-bierno canario y rodeados de una polémica que parece notener fin. El caso es que existen juicios pendientes de re-solución sobre una presunta estafa de miles de millones delas antiguas pesetas, en la que se ha visto implicada laempresa encargada de los estudios de viabilidad y el go-bierno canario.   Aún queriendo mantenerse alejado de la polémica,Chillida antes y su familia ahora, no pueden evitar larepercusión mediática de hechos tan graves como lossucedidos alrededor del proyecto Tindaya.Hemos elegido esta obra para hablar, a través de ella, no
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Fig.- 14. Montaña de
Tindaya, Fuerteventura.
ya de sus aspectos formales que hemos relatado suscinta-mente al comienzo y que si se quiere pueden ampliarsecon la lectura del exhaustivo catálogo que Cosme deBarañano le dedicó en su momento3, sino para comentarlos aspectos que hemos ido tratando en este capítulosobre especulación, arte y naturaleza. El caso Tindaya ha dividido a la opinión pública entre losinquebrantables seguidores del artista vasco y aquellosotros que ven esta obra como una muestra del uso que losintereses económicos y políticos pueden hacer del arte.La obra Tindaya de Chillida es incontestable desde elpunto de vista formal y podemos ver en ella uno de losresultados más asombrosos del proceso creativo de suautor. Sin embargo, el modo en que se llevaron a cabo loscontactos con el gobierno autónomo, la corrupción detec-tada o la falta de transparencia y de información adecua-da, han puesto en entredicho la realización de la misma.No obstante, la familia Chillida y el equipo técnico que hade encargarse de los estudios de viabilidad de la obra,junto con el gobierno canario, intentan que durante el año2004 se informe con claridad de los resultados de lasprospecciones de los técnicos y se intente concienciar alpueblo canario de la importancia de realizar la obra.Si los estudios técnicos deciden que la obra se puede lle-var a cabo sin peligro para la montaña y sus grabadospodomorfos, entonces no cabe duda de que lo van a inten-tar y es muy probable que la lleven a cabo.No tratamos de preguntarnos si debe o no hacerse estaobra, pues no se trata de dar nuestra opinión personal enuna tesis. Lo que pretendemos es ver hasta qué punto deespeculación y corrupción se puede llegar usando el arte yla naturaleza como reclamos. Y el caso de Tindaya nos dadatos al respecto, como la subida del precio de los te-rrenos en la zona, noticia que recoge la prensa canaria:
 Hace unos años, los propietarios de terrenos en Tindaya
ni se planteaban su venta, ya que el suelo carecía de valor
en el mercado inmobiliario. Actualmente, la situación ya
ha cambiado y se espera que, a medida que pase el tiem-
po y avancen las fases previas a la ejecución de la obra,
se disparará el valor del suelo.
De hecho, son varias las inmobiliarias que utilizan el nom-
bre del escultor vasco para agilizar la venta de terrenos, o
al menos, para despertar el interés inversor. Según los
distintos agentes consultados, el metro cuadrado de suelo
urbanizable en Tindaya ronda ya los 40 euros.
«Ahora, con la campaña de lanzamiento del monumento
de Chillida, ya se está preguntando mucho por los terrenos
y las posibilidades de compra que existen», comentan
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desde una inmobiliaria de Corralejo 52
Bajo esta noticia en la misma página del periódico local La
Provincia, podemos leer el encabezamiento de otra colum-na que reza: La Plataforma de Apoyo al Monumento
aplaude la presentación del proyecto. 53Como vemos se ha creado una plataforma a favor delmonumento para contrarrestar las acciones populares dela federación ecologista, que se opone al proyecto, y departe de la intelectualidad canaria, que tampoco lo quiereen su montaña.La polémica está servida; la creación de plataformas afavor y en contra de una obra de arte es algo inédito y sor-prendente, pero sobre todo da que pensar sobre losintereses que hacen de una obra algo tan importante yque afecta a tantas parcelas de la sociedad.En el fondo de estos problemas yace el abandono de unpueblo, no el de una montaña o el de la obra de un granescultor, un pueblo que ahora ve la posibilidad de queentre algo de progreso a través de la obra de Chillida. Unpueblo, el de Fuerteventura, que ve como poco a poco sucosta se puebla de grandes hoteles y lujosos apartamen-tos, sin que lleguen primero las infraestructuras, comuni-caciones, escuelas, etc., a todos sus rincones. El pueblomajorero y el canario en general están acostumbrados aque el turismo les robe la tierra a los tomates y las pla-taneras, a ver cómo le compran su tierra por cuatro pe-rras y la convierten en una máquina de hacer dinerovendiéndola dividida y compuesta de apartamentos yadosados de todo género. Los canarios tenemos un poetaque hace poco falleció (12-sep-02), pero nos dejó unpoema inolvidable que forma parte de la cultura y de laidentidad canaria (La maleta); en ese poema se habla pre-cisamente de esto, así lo cuenta con su verso PedroLezcano; 
Vi vender nuestras costas en negocios
Que no hay quien los entienda:
vendía un alemán, compraba un sueco,
¡y lo que se vendía era mi tierra! 54
Ahora con Tindaya preñada de Chillida y Chillida muerto,sólo cabe esperar que el parto no sea más doloroso que elembarazo y que los beneficiarios sean principalmente loshabitantes de Fuerteventura. En este aspecto los queestán a favor aluden a la riqueza y el trabajo que traerá laconstrucción de la obra y olvidan que el pueblo no es elque sabe especular y que el dinero se lo llevan para fuerasuecos, alemanes o cualqiera. Al majorero le quedará la
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52. MINONDO, Antonia “La obra
de Chillida alimenta la especu-
lación urbanística en Tindaya” en
La Provincia, Diario de Las
Palmas, Viernes, 23 -01-04, p. 22
53.La Provincia, Op. cit.
54. Lezcano. P. La maleta,
disponible en: http://www.sapi-




bandeja o la alternativa de hacer de guía del monumentopara los turistas.  Tindaya sirve para mirar la realidad de las zonas margi-nadas de grandes poblaciones. Teruel, Soria, Almería, etc.,comparten este abandono con Fuerteventura y desde losgobiernos centrales nadie se acuerda de las necesidadesde sus habitantes, salvo cuando el mercado ofrece, comoen este caso, grandes movimientos de capital por causa deuna obra.Por último, habiendo quedado expuesta la truculentasituación de este proyecto, sólo queda destacar la actitudcon la que se ha enfrentado esta obra desde un principiopor parte de los gobernantes. EL marketing y la publicidadque ha tenido es casí único en nuetro país, vídeo promo-cional, lujoso catálogo y una gran polémica seguida por losmedios. Detrás de estos movimientos están los interesesturísticos; la obra de Chillida es catalogada por el gobier-no autónomo en su diario de sesiones como el proyecto
turístisco de D. Eduardo Chillida en Fuerteventura. No setrata de ningún error de transcripción, se repite variasveces y parece que la escultura de Chillida queda, pues,catalogada por los políticos como proyecto turístico.No negamos que las relaciones entre arte y turismo seannecesarias, pero en este caso se confunden ambos térmi-nos y no debemos olvidar que una cosa es la necesidad deobras de arte y otra muy distinta el turismo de masas delas islas Canarias. Pero la atractiva idea de usar el arte yla naturaleza como excusa para la revitalización de unazona marginada parece imponerse. Y es que la necesidaddel pueblo de mejorar su desventajada situacion social yeconómica es mucho mayor que la que pueda tener poruna determinada obra de arte, sea de quien sea. De estaforma, una vez se ha creado ilusión de progreso a travésde un potente símbolo mediático, como la obra del granescultor vasco, sólo queda esperar que sea el pueblomismo quien reclame esas ventajas de que hablan tanto.Echar marcha atrás sin acometer ninguna mejora ya nocontentará a nadie. Caben dos posibilidades, cuidar elmonumeno natural que es la montaña de Tindaya y acti-var la promoción e investigación de las riquezas arqueo-lógicas y naturales de toda Fuerteventura, tratarla conrespeto como quiso hacer César con Lanzarote, másempeñado en mantener toda la isla bajo un criterio estéti-co específico, que por realizar en algún lugar concreto laobra de su vida.La otra posible salida es la que se está intentando y queconsiste en la realización de la obra de Chillida a todacosta, pensando y difundiendo que si el proyecto no selleva a cabo será una gran pérdida para la isla. 
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Fig.- 16. Grabados podomorfos de
Tindaya. 
Fig.- 17. Obra de Chillida donde vemos ya
la idea del vacío en el interior.
Fig.- 15. Maquetas del proyecto de Tindaya. 
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Fig.- 18. W. Vostell          
¿Por qué el proceso entre Pilato y Jesús duró sólo dos minutos?, 16mt. 1996-97.
4.7.4  WOLF VOSTELL
Creado por el hispano-alemán Wolf Vostell  (1932-1998),el Museo Vostell Malpartida (arte y naturaleza) enMalpartida de Cáceres (Extremadura), se funda en octubrede 1976 en el paraje natural de los Barruecos, que elmismo Vostell calificará de obra de arte de la Naturaleza. Las obras escogidas tienen en común estar situadas en elexterior del museo, o sea, en el espacio natural de losBarruecos y en el patio interior de los antiguos lavaderosdonde se encuentra enclavado. La primera obra que nos llama la atención se halla en estepatio, sobre un estanque o pequeña piscina; su título, su-rrealista y complejo, ¿Por qué el proceso entre Pilato y
Jesús duró sólo dos minutos?, es sin duda un pensamien-to fluxus, espontáneo, rítmico, inquisitivo e interrogante.Esta obra es una de las últimas que realizará W. Vostell;se trata de una especie de estela, totem o columna, com-puesta por desechos de la era de las comunicaciones, con-vertidos en símbolos de sí mismos. La mayoría de los ele-mentos utilizados, coches, ordenadores, aviones, pianos,tienen que ver con la comunicación en distintos medios. Lacolumna nos muestra una cibernética de desechos, que esfinalmente coronada por un nido de cigüeñas. Este es unelemento natural que forma parte de la obra, la cual serelaciona con su entorno sin barreras de protección deningún tipo. La cigueña, no obstante, es también un sím-bolo del viaje, la migración, y de esta forma incluso con-ceptualmente la obra mantiene una unidad temática entorno a la comunicación.Este moderno totem está formado con el casco de unavión ruso Mig-21, dos automóviles y tres pianos. Sualtura es de 16 metros. En el lugar del piloto hay situadasuna sobre otra tres pantallas de ordenador. En la baseestán situados a modo de sostén de la columna dos de lospianos; el tercer piano se halla en el último corte practi-cado al fuselaje del Mig-21. El avíón, clavado en tierra,está dividido en cuatro partes separadas por los coches yel piano y culminadas por el nido de cigüeñas. En estaobra W. Vostell integra lo natural y vivo con lo atificial ydesgastado. Pero lo que nos ha hecho elegir la obra de W. Vostell enlos Barruecos, aparte del hecho de estar concebido comomuseo de arte y naturaleza, es la actitud de este artistapionero del Happenig y del Fluxus. En concreto en estecapítulo hemos hablado de la especulación en el ámbitodel arte-naturaleza y en este sentido toda la obra de esteartista y del movimiento fluxus es una reflexión sobre lavida y el arte, reflexión crítica sobre sus aspectos mercan-
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Fig.- 19. Vista aérea del
paisaje de los Barruecos
con los lavaderos en
primer plano donde se
sitúa el museo Vostell. 
tiles, sociales, morales, en la era del automóvil, la tele-visión y los aviones a reacción. Una reflexión hecha sinmás ambición que la experiencia del arte como naturalezadel ser y de la naturaleza como obra de arte.No deja de resultar algo paradójico el resultado plástico yobjetual de estas obras, muchas de las cuales son conse-cuencia de acciones (happenigs), cuya última pretensiónes la de obtener un objeto artístico, ya que lo que se pre-tende es la acción misma recogida en video, fotografías oinstalaciones. No obstante estas obras de W. Vostell sonpotentes esculturas en el más clásico sentido del término.Y es que este autor es una claro ejemplo de eclecticismoy diletancia estilística; sus obras van desde composicionesmusicales en sintonía con las de John Cage o Juan Hidalgo,pasando por acciones de claro signo teatral y efímero eintalaciones que son como escenografías surrealistas,como la del Fin de Parzival,55 hasta esculturas compuestascon objetos encontrados (ready mades) y pinturas al óleode enormes dimensiones, como la dedicada a Berlín, Mitos
Berlín (1986-87), de dimensiones similares al Guernica deP. Picasso y en la cual integra pantallas de televisión, ca-rrocerías de coche, esqueletos, todo sobre un fondo rojocargado de simbología. Tenemos ante nuestra mirada la obra de un artista mo-delo de complejidad, que dió importancia a las relacionesentre las artes (música, pintura, escultura, video, accio-nes, etc.) y no menos importancia a las relaciones del artecon la vida en todos sus variados aspectos, económicos,sociales, políticos, ambientales, etc.El propio museo es un modelo de interdisciplinariedad enel cual se muestran, aparte de sus obras, las de los artis-tas que participaron junto a W. Vostell en las actividadesque allí se desarrollaron entre los años 1977 y 1983,donde encontramos a varios artistas españoles contem-poráneos. También se conservan los antiguos lavaderos enlos que se ha creado un Centro de Interpretación de las
vías pecuarias e historia del Lavadero de Lanas, que formaparte integral de este museo, además de un preciosoembarcadero y el paisaje de lagunas que no ha sido alte-rado. Un museo que, al contrario de otros casos como elque ya comentamos del NMAC (Montenmedio Arte
Contemporáneo), es un ejemplo de implicación por partede las instituciones públicas, que han sabido recoger ymantener en este caso el legado artístico de W. Vostell, enparalelo con la recuperación del patrimonio cultural yambiental de la zona .56
La diferencia entre estos dos museos está en la base desu concepción. El museo de NMAC de Cádiz parte de la ini-
Cap. 4  Arte - Naturaleza y especulación.
55. La obra 'El fin de Parzival' se
remonta a 1978, cuando Vostell y
Dalí acuerdan intercambiar obras.
Vostell hará 'El obelisco de la tele-
visión' para el museo de Figueras,
y Dalí ese telón a base de motoci-
cletas, que representa el avance de
la ciencia y el poder. Algunas de
ellas pertenecieron a la escolta per-
sonal de Franco. La obra fue pen-
sada por Dalí en los años veinte
como final teatral para la
escenografía de Parzival, en un
principio, pues no se trataba de
motos sino de bicicletas que caían
como un telón.
56. El museo Vostell es apoyado
desde 1976 por el ayuntamiento de
Malpartida de Cáceres, que com-
pra el conjunto arquitectónico y
firma un contrato con el artista
para la realización del museo.
Actualmente existe un consorcio
encargado del museo y compuesto
por el Ayuntamiento, la Dipu-
tación de Cáceres, la consejería de
Cultura de la Junta de Extremadura
y la Caja de Extremadura.
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Fig.- 20. W. Vostell, El
fin de Parzival. 
ciativa privada de los dueños de los terrenos, que apartede esta fundación cuentan con todo tipo de instalacionesturísticas de lujo bajo la titularidad de Ibercompra, empre-sa que posee todas estas instalaciones57 e, independiente-mente de la buena intencionalidad de sus organizadores yparticipantes, es el resultado de la expansión económica yparticular de una familia dedicada al turismo y enriqueci-da. En cambio el museo Vostell de Malpartida de Cácereses impulsado por la mirada del propio artista, que quedaimpregnado por la belleza del paisaje y la cultura de susgentes y que posteriormente cuenta con el apoyo de lasautoridades que financian los sucesivos proyectos con losque culmina su creación. En el caso del museo de Cádiz,el espacio natural ya estaba calificado de protegido antesde procederse a la construcción de las instalaciones queallí no había. Sin embargo el museo de Malpartida seinstala en un espacio ya construido pero en ruinas y olvi-dado y que, a partir del interés particular de W. Vostell yla actividad que desarrollo en él, comienza a ser restaura-do y protegido por las intituciones públicas.  Las otras dos obras situadas fuera del antiguo recinto,alrededor de la laguna, están sin protección, al accesolibre de los pescadores y paseantes de las lagunas y reali-zadas en materiales duraderos como el hormigón, en elcaso del Viaje de (H)ormigón por la Alta Extremadura, ocomo el plomo de la caja que está dentro de la obra El
muerto que tiene sed y que, como reza la placa de bronce,ha de durar hasta dentro de 5000 años, para ser abierta yobservar su contenido de pensamientos y energía.
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57. El núcleo de la Dehesa de
Montenmedio está formado por
una finca de unas 150 ha, que pro-
cede de la reprivatización de
Rumasa y que adquirió Ibercom-
pra en el año 1991.
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Fig.- 21, 22. Viaje de
(H)ormigón por la Alta
Extremadura (arriba) y El
muerto que tiene sed
(abajo), dos obras situadas
fuera del complejo de los
lavaderos en pleno parque
de los Barruecos, a la
derecha placa explicativa
de la obra.
4.7.5  NÉSTOR TORRENS  
Por último dentro de esta parte de la tesis hemos tocadoel tema de la especulación en el arte relacionado con lanaturaleza, y hemos abordado el tema del turismo demasas y señalado la creciente importancia de las accionesculturales dentro del ámbito turístico. Por ello hemosescogido la obra de Néstor Torrens que con una gran cargacrítica y desde las islas Canarias (destino turístico mun-dial) revisa la problemática relacionada con el turismo.Esta instalación titulada Autopistas está formada por unagran fotografía paradisíaca de playa con palmeras de lasque solemos encontrar en los folletos de viajes, la cual sehalla sobre una pared ante la que se sitúa una especie delaberinto de bloques de hormigón iluminados cada uno con
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Fig.- 23. Néstor Torens,
Autopistas.
una bombilla que alimenta con su luz una pequeña plantasituada dentro de un recipiente plástico al lado de cadabloque. El mundo de la construcción interpretado comoalgo laberíntico se cruza e interponen ante la visión pa-radisíaca. El paraíso no es más que una ilusión, unafotografía, mientras que los bloques con sus cables amodo de raices o ramas son reales, están ahí y nos difi-cultan la llegada a la playa. El otro elemento son la plan-tas que paradójicamente crecen a la luz de los bloques,son plantas incubadas dentro de sus reciepientes trans-parentes y sin sustento de tierra alguno, un cultivohidropónico como el que desde hace tiempo se ensaya enlas islas: en los lugares donde el turismo es la principalfuente de riqueza económica, el valor de la tierra comofuente de riquezas se limita únicamente a la especulacióncon metros cuadrados de apartamentos o infraestructurasde ocio dejando a un lado la tierra como productora de ali-mentos. De esta forma se han abandonado los cultivos deltomate y actualmente sufren serias restricciones los delplátano. Ya no hay tierra más que para los ladrillos, así loscultivos hidropónicos, son el paradigma de un planetadonde sólo quedará tierra para especular y hacer bloquesde hormigón y en el que las plantas se elevarán desde elagua en sus campanas de cristal como frábicas de alimen-to. Sólo aquellas plantas que por su carácter exótico,como las palmeras, vengan bien a la industria turísticaserán plantadas en tierra firme y así de esta forma crearla postal ideal para el turista.Como vemos el uso especulativo de las bellezas naturalesdel paisaje bajo el prisma de la industria turística ilimita-da es la causa de actitudes como la de N. Torrens que seempeñan en exponer con sus obras una crítica al sectorturístico y también al mediático que por otro lado con susmontajes fotográficos y sus equívocas significaciones con-sigue embaucar al turista que finalmente se siente decep-cionado de la falta de correspondencia entre la bellezaparadisíaca de los folletos y la ruidosa, aglomerada, yestresada realidad.Otras piezas de N. Torrens están claramente relacionadascon los medios de comunicación como las piezas donderecoge imágenes televisivas de presentadores de noticia-rios en actitudes frecuentes, naturales, que decontextuali-zadas y congelas por su mirada crítica ofrecen un aspectoextraño y paradójico.La revisión de la cultura mediatica actual que N. Torrenspone frente a la problemática ecológica y social y queexpresa mediante apropiación de los medios característi-cos del sistema mediático tales como la imagen televisiva,las postales, los productos de consumo, etc., muestra una
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Fig.- 24, 25. Detalles de
dos instalaciones de
Nestor Torrens, (arriba)
Autopistas y (abajo) Hot
line.
actitud crítica de carácter político y social que enlaza lasvisiones actuales de la naturaleza a traves de las artes conel uso que por parte de los medios y sistemas implicadosse hace de la creciente sensibilidad de la opinión públicaante estos temas.      
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Fig.- 26. N. Torrens, Like
Irregular Chickens, los
medios de comunicación
son sacados de su contex-
to, confrontando imágenes
de guerras televisadas con
los rostros de presenta-
dores/as de telediarios
abriendo o cerrando los
ojos.
4.8  JUSTIFICACIÓN DEL CAP. 4
¿Por qué hemos planteado en esta parte el enorme poten-cial que tiene la oferta artística junto con la oferta de lasriquezas naturales de un país o región como reclamo cul-tural y para enriquecimiento de la industra turística de lazona?. Cultura y exotismo natural son susceptibles de con-vertirse en valores exclusivamente mercantiles, si noatendemos con cuidado al imparable avance del capitalis-mo y los intereses económicos continúan primando sobrelos más sensibles problemas sociales y ambientales.No nos posicionamos en contra de la economía que siem-pre ha acompañado al arte y a las riquezas naturales, yque es necesaria e imprescindible para el propio desarro-llo del hombre y de sus sociedades. Sin embargo ponemosel punto de mira en el abuso de la acción mercantilista queen muchas ocasiones se ha vuelto preferente valorándolapor encima de las intenciones artísticas, lúdicas y socialesde la obra de arte e incluso anulando sus efectos positivosy gratificantes.Hemos citado la obra de César Manrique como modelo deactitud con respecto a este tema. Su compromiso con elpaisaje y el paisanaje de Lanzarote se ha convertido enemblema del respeto por la naturaleza y la cultura deCanarias. Una actitud ejemplar que tiene su antítesis en laespeculación que debido al interés turístico se desarrollaen las islas y ante la cual artistas que han tomado el rele-vo crítico de Manrique como Néstor Torrens, desarrollanestéticas críticas sobre la imagen estereotipada del paisajeturístico.Otro de los casos en que se puede hablar de especulaciónrelacionada con el arte y la naturaleza en Canarias es el deTindaya. Como vimos, independientemente de la obra y laactitud del artista, juegan un papel determinante la acti-tud de los promotores y los organismos (gobiernos, ayun-tamientos, etc.) implicados en su realización, que puedenconvertir en polémico el proyecto, creando división deopiniones insolventables y ocultando intereses económicoscomo ha sucedido en este caso.De estas y otras experiencias similares, donde los intere-ses económicos solapan a los artísticos, señalamos laimportancia de una planificación clara de este tipo deobras y actitudes artísticas, donde la información, su con-trastación y debate con todas las partes implicadas, seauna necesidad prioritaria.De hecho, la problemática del arte público es actualmenteun tema de gran importancia, que preocupa y sobre el cualse han escrito numerosas tesis, ensayos y trabajos, tanto
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por parte de artistas como de comisarios y promotores,como en el caso del centro de arte Montenmedio, cuyasituación ilegal con respecto al medio natural exponemosen este trabajo y que ha llegado a editar una guía de bue-
nas prácticas de proyectos de arte en espacios públicos
urbanos y naturales,  que está concebida como una pro-puesta de regulación a nivel europeo de estas actividades.Sin embargo está realizada de forma unilateral, sin con-senso y sin la participación de organismos públicos comolas universidades.De todo lo dicho podemos concluir que queda demostra-da la importancia mercantil de los valores relacionadoscon el arte y la naturaleza y que estos son susceptibles deintrincadas especulaciones financieras y de pervertir final-mente el sentido de las obras y la actitud de los artistas.Pero también existen experiencias como la del MuseoVostell-Malpartida o el caso de Lanzarote con CésarManrique o más recientes los movimientos que Artejilocaha hecho para recuperar las minas de Ojos Negros enTeruel. Experiencias que tienen en común partir de laimplicación personal de uno o varios artistas hacia unlugar determinado que perciben como algo especial y porel cual luchan para conseguir que se respete, sin pre-tender especular con la potencialidad turística de la zona,sino como legado natural y cultural para dejar a las gene-raciones futuras.Por último, hemos señalado también el arte de las roton-das por su importante impacto sobre el paisaje y comoexpresión de una sociedad que se mueve a gran velocidadsobre vehículos motorizados. Un arte que reemplaza laescultura o monumento ecuestre del centro de las ciu-dades, en plazas y jardines, por un espacio rodeado detráfico y normalmente infranqueble que ha de ser obser-vado a distancia y en movimiento. Ante esta situación, laescultura, el paisajismo, el urbanismo, tienen ante sí unnuevo reto, hacer de estos inevitables lugares intersti-ciales espacios de cultura, si no como lo fueron las plazaspara el barroco, al menos descubriendo en ellas todas susposibilidades estéticas. Para ello se propone, desde distin-tos ámbitos implicados, una regulación de la construcciónde rotondas que mantenga unos criterios consensuadoscon todos los implicados, desde el usuario conductor hastalos responsables de la financiacion y el propio artista.    
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5. INTRODUCCIÓN
El análisis de los materiales que usan los artistas, el estu-dio de sus aplicaciones por parte de estos ha sido y con-tinúa siendo básico para su compresión y desarrollo. Lanaturaleza de estos materiales ha ido cambiando con lasnuevas técnicas de transformación y la moderna químicadel plástico.Actualmente, al tiempo que se continúan usando óleos ybarnices, frescos o temples, estos se combinan con técni-cas digitales de estampación, agregados de todo tipo decargas orgánicas e inorgánicas en las obras, pinturasacrílicas, polímeros y todo tipo de materiales. Estos mate-riales diversos son usados y combinados en las amplísimasposibilidades que para ello tienen nuevos medios de ex-presión, como las instalaciones o el arte público.Apuntamos aquí conManzini la importancia de la revolu-ción de los materiales que durante el siglo XX ha transfor-mado claramente nuestra vivencia al respecto de sus cual-idades:
Dado el carácter silencioso de la revolución de los mate-
riales, hoy en día nos encontramos viviendo la experiencia
de un ambiente artificial profundamente transformado en
su aspecto físico sin que el público en general, (...) se den
realmente cuenta de la entidad del cambio. (...) En con-
creto, el proceso se ha iniciado con la introducción de los
materiales poliméricos y con su contienda en un amplísi-
mo frente de áreas de aplicación con los materiales tradi-
cionales anteriormente empleados. (...) El resultado final
es que actualmente la expresión «nuevos materiales» se
amplia a todo el sistema de los materiales, incluso aque-
llos dotados de una historia milenaria. 1
Este hecho produce una cierta confusión y distanciamien-to en la visión actual que tenemos sobre la materia. Losnuevos materiales ofrecen una estética que muchas veceses rechazada por el desconocimiento y la confusión quereinan en el nuevo concierto de estos materiales:
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1. MANZINI, E. Op.Cit., p.117
245
CAPÍTULO V
LA NATURALEZA COMO MATERIA PLÁSTICA
El primer problema es «saber quién sabe» (...)  El pro-
blema que se plantea con estos materiales es que ya no
es tan fácil verlos, conocerlos y convertirlos, como se ha
hecho siempre, en estímulos para la creatividad. 2
La curiosidad, la investigación en las artes plásticas, llevaa los artistas a probar pioneramente con todo tipo dematerias. Con los productos industriales de nuestra so-ciedad el artista hace objetos de arte, a través del «ready-made»; las posibilidades se abren hacia cualquier objeto.Las características intrínsecas de los materiales sonusadas como expresión de las vivencias personales, comoen el caso de J. Beuys al usar en sus obras el fieltro y lagrasa animal, materiales con que le calentaron quienes lesalvaron la vida tras su accidente de aviación. El mismo J.Beuys le prestaba especial atención a la materia, usandoentre otras la miel, el metal, etc. En Cataluña, dos de susmás afamados artistas plásticos, como son Tàpies yBarceló, exploran de manera incansable las posibilidadesplásticas de ciertos materiales. Son conocidos los experi-mentos con materiales orgánicos de algunas obras deTàpies y el uso de exageradas texturas en los cuadros deBarceló, quien desarrolla una especial querencia hacia loselementos orgánicos y restos de materias, que aloja ensus obras integrándolas como parte de la masa de coloresy formas.  
Una cultura capaz de realizar unos «artefactos» que
vuelvan a estar «hechos-con-arte», es decir, productos
nacidos de la atención por el detalle, del amor por la vida
de las cosas en su relación con la de los hombres y con el
ambiente, expresiones sutiles y profundas del ingenio, de
la creatividad y también de la sabiduría humana. 3
La vida actual rodeada de artificios y materiales fríos, glo-balizados, hipertransformados, nos lleva por compen-sación a la valoración de lo natural, de aquellos aspectosmás bastos y cálidos que encontramos fuera de las ciu-dades o los centros comerciales.Esta vida sujeta a la mecánica de la tecnología reclama almismo tiempo un lugar en la naturaleza, echa de menos lacálida madera sin barnizar, el sonido del viento al pasar elbosque. A los materiales llamados nobles se les han aña-dido muchos otros, que por su carácter nostálgico, por sunaturaleza orgánica o local, han cobrado una importanciainédita. Tal es el caso de materiales como barros,maderas, piedras, que en las construcciones de lujo susti-tuyen o se combinan con los más modernos, como el
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Fig.- 1. J. Beuys, Filzwinkel
(ángulo de fieltro), 1985.  El
fieltro, y otros materiales como
la grasa, la cera, etc. son habi-
tuales de este artista alemán
que los integra en sus obras a
partir de su experiencia vital
con estos materiales. 
hormigón o los plásticos.Las tendencias vanguardistas desde principios del sigloXX, el intenso afán de innovación que demostraron, supu-so también el abandono paulatino de las técnicas tradi-cionales en las artes.Desde Pater y Berenson, precursores de principios delsiglo XX del impacto en los sentidos de los colores y tex-turas y Pater de la relación con la música de todas la artes,la postura ha sido llevada a extremos exagerados e insul-sos: Como dice L. Racionero, El abandono por los jóvenes
creadores de todo rigor artesanal o técnico y el escudarse
en una expresividad subjetiva -yo me expreso- que la
crítica no puede discutir. 4Continuando con los efectos que las actitudes de ciertosartistas han tenido en la pérdida de la tradición artesanalen el arte, L. Racionero los achaca en parte a la aparicióndel objeto como obra de arte en la escena contempo-ránea:
Una de las lamentables consecuencias de la pretensión
de la obra de arte-objeto y de las teorías críticas del obje-
to en sí, es, en palabras de Vidal, «la pasión actual por lo
inmediato y espontáneo, que ha acarreado el declive, en
todas las artes, de la idea de que el virtuosismo técnico
sea deseable. (...) Existe una extendida proclividad a pen-
sar: ¿para qué esforzarse si al fin y al cabo una caída natu-
ral de piedras puede sugerir tanto como una forma pinta-
da trabajosamente sobre un lienzo o esculpida con pacien-
cia y oficio en el mármol? ¿por qué tomarse la molestia de
crear arte cuando hay tantas cosas a la vista? (Vidal,
1979).» 5
Esta tendencia hacia un arte desprovisto de todo aspectovirtuoso o formal es por otra parte un factor que, a nues-tro parecer, está potenciando la recuperación de técnicassemiolvidadas y su contrastación con las más novedosasinvenciones. La importancia de los materiales, su elección correcta yapropiada, es un factor tenido en cuenta por muchos artis-tas actuales. Chillida fue un ejemplo de la importanciaque cobra el material en nuestra época. Como él mismocomenta sobre su obra Elogio del horizonte ante la pre-gunta de F. Huici:
En este tipo de obras, ¿el proyecto condiciona la uti-
lización de un material determinado? Respuesta: Yo
pienso que sí, y en el caso del Elogio es evidente. Yo he
trabajado los estudios en materiales distintos; he hecho
estudios en yeso, en acero, pero la obra es de hormigón
5. Introducción
4. RACIONERO, L. Op.Cit. p.
140.
5. RACIONERO L. Op.Cit. p.
142.
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desde el principio. (...) yo no hubiera podido hacer esta
obra bien, -como yo creo que se debe hacer una obra- en
ningún otro material. (...) Creo que sí, todas las obras
piden un material. (...) La relación con la materia es fun-
damental. (...) El material nos puede enseñar muchas
cosas. (...) La materia es una parte importante del
Cosmos, y del Universo y del hombre; somos materia tam-
bién nosotros. Es algo muy serio que no podemos dejar de
lado nunca. (...) el espacio y el elemento que tú elaboras,
incluso como elogio del espacio, como elogio del hori-
zonte, todo ello es la misma materia pero con distinta
velocidad. 6
Como vemos por su declaraciones Chillida expresa suamor por la materia de las más diversas maneras, perosobre todo con su obra, donde la presencia del hormigón,el hierro o el mármol es inherente al carácter de su arte. La materia es la raíz de sus esculturas como nos recuer-da el poeta Gabriel Celaya:
No obstante insistiré en que, a mi entender, la dialécti-
ca entre el espacio exterior y el espacio interior es su
razón secreta, y el entrañable amor a la materia, su mejor
raíz. 7
Sirva como introducción esta constatación del papel pre-ponderante de los materiales en las obras de arteactuales. En los siguientes capítulos tratamos la forma enque actualmente se relacionan los artistas con los mate-riales objeto de sus obras. 
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5.1 RECUPERACIÓN DE LA TRADICIÓNARTESANAL. 
como el bueno de Hölderlin nos repetía: «el
hombre no puede disimular que hubo un tiem-
po en que fue feliz como los ciervos del bosque,
y a pesar de los incontables años transcurridos,
se apunta todavía en nosotros la nostalgia por
los días de aquel mundo originario en que todos
recorríamos la tierra como dioses, antes de que
no sé qué domesticara a los hombres, cuando
todavía les rodeaban por todas partes, no
muros ni maderas muertas, sino el alma del
mundo, el aire sagrado»8
En una palabra, la ley suprema de la invención humana
es la invención mientras se trabaja. Primero hay que ser
artesano. 9
Una de las primeras consecuencias del incremento deeste interés por los materiales de toda la vida es la recu-peración de formas tradicionales de obtención y elabo-ración de estos materiales como la madera o la cerámica.
El trabajo de artesano, ya se sabe, está entre el del
obrero y el del artista; preñado de esa tecné que para los
griegos fue a un tiempo técnica y arte, es aún la última
Tule de una creatividad basada en la manualidad y no en
un exagerado cerebralismo; y por ende de una creatividad
menos corrompida por la falacia tecnológica por un lado y
por la falacia intelectualista por otro.
(...) Cierta reciente recuperación del trabajo artesanal,
una renovada atención hacia el objeto «hecho a mano»
pueden significar que el hombre de hoy -cansado de obje-
tos producidos en serie por la industria, cuya «brillantez»
es tan efímera-  tiende a acercarse otra vez al producto
artesanal. 10
Son cada vez mayores y más numerosas las ferias deartesanía y los talleres para aprender las diversas técnicasolvidadas por la producción en cadena y la industriali-zación de estas actividades: cestería, talla, modelado,telares, etc. Se menospreciaba la importancia cultural yeducativa de estos procedimientos y con la mecanizaciónse llegó al olvido y el desconocimiento de los materiales,desde su localización en la naturaleza hasta su últimaelaboración. Lo cual nos enajena y convierte en inútilesfuncionales con respecto a los materiales que nos roedan.
5.1 Recuperación de la tradición artesanal 
8. BARBER, LLorenç; “Locus
iste, o acerca de la composición
del lugar” en Castro Ignacio
Informes sobre el estado del lugar,
Op. Cit. p. 110
9. ALAIN. Op. Cit. p. 28
10. DORFLES, G. Op. Cit. p.p.
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Fig.- 2. Los talleres de la
escuela de artes y oficios de la
Massana, en Barcelona han
producido calidad y cantidad
de artistas partiendo del cono-
cimiento de técnicas y procedi-
mientos tradicionales como el
grabado y la cerámica.
La naturaleza humana es tal, que requiere tanto de la
variedad como de la uniformidad, tanto de la novedad
como del cambio.«A cada instante» según George Kubler,«los deseos humanos se dividen entre réplicas e inventos,
entre el deseo de volver a los esquemas conocidos y el de
huir a través de una nueva variación» (...) una variedad
continua corresponde a una gran uniformidad (...) una
situación en la que todo es distinto pero nada es profun-
damente diferente, todo cambia pero ningún cambio
supone realmente una novedad. 11
La anterior cita evidencia la necesidad que el ser humanotiene de variedad, buscando nuevos materiales y nove-dosas técnicas pero también nos habla de la necesidad deestabilidad, de uniformidad, y esto podemos observarlo,dentro de la creación artística actual, en la recuperaciónde materiales y técnicas en peligro de extinción.La desaparición de los viejos modos de hacer, sus técni-cas manuales y trabajadas por la experiencia, se acentúancon el paso generacional y lo notamos en todos los aspec-tos de la vida. Sin ir muy lejos, ayer, octubre de 2003, sejubiló el panadero del pueblo donde vivo, Peguerinos. Yano encontramos por esta zona de la sierra de Guadarramaun pan hecho con fuego de leña; nadie se hace cargo deun sacrificio tal, pudiendo fabricar panes como churros enlos hornos modernos. El handicap es que la calidad del panno tiene comparación, salvo en la apariencia; se ha con-seguido dar una apariencia exquisita (aunque uniformada)al pan, pero éste se pone duro antes de terminar el día,no envejece con nobleza; al contrario, el pan del viejopanadero de Peguerinos era compacto y al día siguiente sucalidad lo hacía ideal para tostarlo y pasados unos días sepodían hacer unas migas inmejorables. El pan que traenahora de fuera del pueblo, aparte de venir mareado, tieneun dorado perfecto, como el Gughenheim de Bilbaoaunque en oro, y también como el Gughenheim por den-tro tiene muchos agujeros y pronto se echa a perder.Pero todo esto tiene también un efecto retroactivo ali-mentando el interés de las generaciones futuras por lo quese ha perdido o está a punto de perderse. 
Por otro lado en esta sociedad postmoderna, consumista
y narcisista, obsesionada por el culto al cuerpo, al bienes-
tar y la salud, se detectan indicios de ciertos cambios en
la sensibilidad.
Así, conviviendo con lo anteriormente dicho y paradójica-
mente con la expansión de lo global, resurge el interés por
las tradiciones culturales, por el pasado y por su rehabi-
litación, por lo regional, por la defensa de las lenguas y
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sobre todo por el entorno ecológico. 12
De un lado tenemos una cultura tecnológica distante, quellega a nuestro entorno camuflada bajo una aparienciahomologada, de la que no comprendemos su funciona-miento. Por otro lado está la importancia del trabajo ma-nual, donde la transformación no la sufre sólo el objetomodelado sino el propio modelador, a la manera delalquimista que espera la transformación de su ser. La cul-tura ligada a esta manipulación directa de los materialeses ahora valorada como algo exótico, cuyos valores resi-den en su frontal oposición con el niquelado de los mate-riales industriales o del plástico y en su apuesta por larecuperación de cualidades perdidas, así como en su cla-rificadora comprensión del proceso. Se trata de una mani-pulación comprensiva, educativa; al realizar una cerámicacon el barro recogido de la tierra aprehendemos de suscualidades y propiedades, de su ubicación natural y de suposterior transformación en vasija u objeto artístico. Todolo opuesto a la inmediatez de la digitalización que nosaliena, haciéndonos incomprensibles sus mecanismos fun-cionales. En la obra de escultores como F. Leiro, que usan de lamadera y la policromía en conexión con la tradición tallistade su cultura local, el valor del material se hace patentegracias al acabado-inacabado de sus piezas, que dejan veren muchas de ellas la textura y color propias de la madera.La forma tosca, primitiva, de su talla es también parte deuna tradición más antigua que la de la talla policromadarenacentista transportándonos a la caverna primitivadonde el golpe del martillo se estrenó por primera vez. Unprimitivismo simulado tras la elaboración conceptual y elcolor de la pintura, pero un primitivismo latente y efecti-vo.El supuesto conflicto entre artesanía y arte, derivado deuna tradición elitista que surge paralela a la desapariciónde los gremios y a la nueva condición magistral o genialdel artista durante el Renacimiento italiano, se ve diluido,debido al renovado interés por las tradiciones populares,que expresan los artistas actuales en el uso de sus mate-riales plásticos.El artista y el artesano, aún guiados por diferentesmotivos, tienen mucho en común y no es extraño encon-trar artistas entre los artesanos, como fue el caso enco-miable de Julio González o artesanos entre los artistascomo lo son Chirino, Cristina Iglesias, Carmen Calvo, etc.Sobre el arte y la artesanía la idea de Alain es que lasideas geniales nos abordan mientras trabajamos con lasmanos, que el proceso creativo del artista es inesperado
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12. FEGA, Luis  “Habitados por el
lugar” en Castro, Ignacio Informes
sobre el Estado del Lugar, Op. Cit.
p. 78
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Fig.- 3. Tápies trabajando. Para
Tápies su trabajo es la base de
su propia transformación a la
manera de los antiguos
alquimistas o de las filosofías
orientales. 
Fig.- 4. Feria de artesanía.
Estas ferias son cada vez más
numerosas mostrándonos la
actualidad de los materiales y
técnicas antiguas.  
Fig.- 5. Julio Gonzáles, ejem-
plo de arte que deriva en parte
del dominio artesanal de su
autor.  
mientras el del artesano, en la mayoría de las veces esprevisible : 
Debemos decir aún en qué se diferencia el artista del
artesano. Cuando la idea precede y reglamenta la ejecu-
ción, estamos frente a la industria. Y también es cierto que
muchas veces la obra, aún en el caso de la industria,
retoma la idea, en el sentido en que el artesano encuen-
tra algo mejor que lo que había pensado al iniciar su obra;
en esto es artista, aunque lo sea sólo por instantes. En
todo caso, la representación de una idea en una cosa, es
una obra tan sólo mecánica, en el sentido de que una
máquina bien regulada realizaría la obra con una produc-
ción de miles de ejemplares. Pensemos ahora en el traba-
jo del pintor de retratos; claramente, éste no puede tener
el proyecto de todos los colores que empleará en la obra
que inicia; la idea viene a medida que la realiza; en rigor
habría que decir que la idea le viene después, lo mismo
que al espectador, y que es espectador también de su
obra en vías de nacer. Esto es propio del artista. Es me-
nester que el genio tenga la gracia de la naturaleza y se
asombre a sí mismo. 13
Arte y artesanía vuelven a unirse en una propuesta con-servacionista, en el sentido del mantenimiento de unadiversidad cultural en peligro de extinción. Y a esta pro-puesta conservacionista no le falta razón, salvo cuando setoma desde una actitud reduccionista y no sistémica,entendiendo por reduccionismo la idea de que sólo esnecesario conservar y que toda innovación es perjudicial.   La conservación y mantenimiento de las tradiciones arte-sanales es sin duda deseable, pero sin que ello supongamerma alguna de la capacidad creadora del ser humano.La permanente actualización de estas tradiciones ha sidoy continúa siendo fuente de todas las innovaciones. Alperderse parte de esta base de datos sobre la manipu-lación artesanal de los materiales, las perspectivas derecreación e innovación se reducen proporcionalmente. Esnecesario, desde este punto de vista, la conservacióncomo una necesidad más de la innovación. El punto de vista sistémico y ecológico nos sitúa de formacomprensiva ante estas confrontaciones, pues considera aambas actividades como parte integral de un sistemamayor, que en este caso es el de las artes y la culturahumanas y no como un quítate tú para ponerme yo, unaespecie de interminable competición evolutiva. ¿Quéresulta más contemporáneo, más moderno o actual, unaobra realizada al fresco en una discoteca, como hizo F.Clemente, o un espectáculo de láseres y sonido?
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Fig.- 6, 7. Francesco Clemente
usa de técnicas tradicionales
como estos frescos del
Palladium Theather, retirados
tras su demolición.
Fig.- 8. Celebración con el uso
de las últimas tecnólogías,
espectáculo multimedia, Com-
postela 2004 Porta Europa con
láseres, proyecciones y fuegos
artificiales.
Podemos llegar a la conclusión de que el uso de uno uotro material no es determinante para su clasificacióncomo algo actual o como algo desfasado. Ya que encon-tramos obras cuyo uso de las últimas tecnologías es unrecurso más al servicio de estéticas e ideas conservadoras,como las celebraciones religiosas o los eventos deportivos,y viceversa, obras que realizadas con materiales y técni-cas ancestrales están al servicio de actitudes e ideasactuales e inéditas. Tal es el caso de Ana Mendieta, de R.Trockel, Louis Bourgois, etc.Las artesanías, lejos de ser únicamente un objeto curiosopara el turista, son el origen y la tradición de las artes, sumemoria técnica o tecnológica.        No basta, pues, con conservarlas; además es necesariocontinuar creando nuevas tradiciones técnicas, nuevosmodos de manipulación de la materia. Y necesariamenteestos nuevos métodos han de contener el bagaje técnicoprecedente.Vemos como algunas obras actuales tienen una aparien-cia artesanal, al estar realizadas en materiales tradi-cionales (pinturas al temple, frescos, tallas, modelados decera o barro, etc.) y otras tienen apariencia primitivaaunque estén realizadas con materiales novedosos y conlas últimas tecnologías (árboles de fibra de vidrio, esce-narios infográficos que representan las selvas, animales ypaisajes primigenios ya extinguidos). Existen tambiénobras mixtas que contienen materiales naturales o tradi-cionales de las artesanías (plumas, madera, piedra, lana,etc.) junto a otras materias más modernas (neónes,láseres, metacrilatos, aluminio, tela asfáltica, titanio,etc.). En estas obras la actitud del artista nos muestra laimportancia de la relación entre los diferentes materialesy los tiempos culturales y tecnológicos de una civilización.Otro de los ejemplos de esta actividad de recuperación yactualización, «retroalimentación» de las formas tradi-cionales en la plástica contemporánea, es la del grabadoactual. La abundancia de talleres y ferias sobre grabadonos habla de la importancia de estas tradiciones en laplástica contemporánea. Ligado a la manipulación demateriales como el papel, los metales, las tintas, y de he-rramientas como tarlatanas, rodillos, tórculos, etc.,  el artedel grabado es un ejemplo de actualización paradigmático.En las últimas décadas, dentro del grabado tradicional queha continuado manteniéndose, han surgido nuevas técni-cas como el grabado con cartón, plásticos y diversosmateriales, así como técnicas mixtas derivadas del uso dela fotografía o los ordenadores.     La era de la reproducibilidad técnica de W. Benjamin estásiendo sobrepasada, pero la unificación en las formas de
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Fig.- 9, 10. Dos trabajos
actuales que usan procedimien-
tos artesanales y tradicionales.
R. Trockel (arriba) realiza
cuadros con punto de lana, téc-
nica artesanal que eleva a la
categoría de arte y L. Mayo
(abajo) que realiza sus trabajos
al temple. 
Fig.- 11, 12. (Arriba) G. Peno-
ne trabajando en el tronco de
un árbol. (Abajo) collagraf de
Antonio Alcacer, técnica que
surge de la actualización de los
procedimientos tradicionales
del grabado.  
representación (la igualdad de las texturas en la fotografíao en la pantalla) no ha sido su única consecuencia. Ella hatraído a su vez, por reacción a esta desaparición del ori-ginal, una recuperación y una inesperada revitalización delas obras originales, de los monotipos en grabado o deobras únicas e irreproducibles por efímeras y virtuales. En esta última línea, tradiciones como el arte floraljaponés (IKebana) o su jardinería Zen son recuperadas yabsorbidas por los artistas y por la cultura contemporáneaen general. Muchas son las tradiciones de esta índole quese han visto revalorizadas, desde la talla de hielo enépocas invernales, hasta las esculturas de arena en lasplayas o, como no, la tradición ceramista frente al plásti-co o la gastronómica frente a la comida rápida o comidabasura. Todas estas manifestaciones son el resultado de una cri-sis de las vanguardias y de una nueva puesta a punto delos intereses particulares del arte. El tejido del arte estácompuesto de múltiples variedades, tanto en su formacomo en su contenido y en su proceso de realización téc-nico-conceptual.Y al contrario de lo que se podía esperar a mediados delsiglo XX, el arte no deja un camino o estilo para adoptarotro sino que se desarrollan todos los estilos y los nuevosen un mismo espacio temporal. Lo expresado por M. Meaden los años 60 con cierta desazón y pesimismo no se co-rresponde del todo con lo sucedido, según ella el espaciono es suficiente para la gran producción de obras de arteexistente y el hartazgo es inevitable:
En segundo lugar la cantidad misma nos vence. En tanto
miles de personas se han dedicado a la producción de
obras -tan escasas en otros períodos que algunas iglesias
no las tuvieron nunca, y en los palacios sólo existían
murales en los salones dedicados a la actividad de estado-
no es extraño que una sensación de hartazgo nos oprima
ante el entusiasmo con que algún amigo toma todavía la
pintura o la escultura. No hay lugar para ubicar los mi-
llones de trabajos individuales realizados por esa masa
que está tratando de participar en una actividad que en
otras épocas estaba reservada a los singularmente talen-
tosos. 14
Sin embargo, desde los 60 hasta hoy, en el 2004, no sehan parado de producir obras de arte y no ha cesado decrecer el número de personas que lo practican. Y es queno debemos olvidar que las obras de arte no sólo han cre-cido en número y especies, sino que además han desa-rrollado sus múltiples usos. El espacio de su ubicación
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Fig.- 13, 14. Escultura en arena
(arriba) y en hielo (abajo). Dos
ejemplos de la actualidad del
trabajo en estos materiales
efímeros. 
también se ha visto engrandecido y por lo tanto las artesplásticas no han dejado de crecer en todos los aspectosmencionados. Y no sólo ha abierto un espacio en los méto-dos de reproducción modernos, como la propia M. Meadnos señalaba como casi única salida: 
Será necesario además un desarrollo complementario: el
pintor cuya creatividad es lo bastante grande como para
justificar que dedique su vida al arte, deberá incluir, en la
visión de lo que hace, la previsión de los procesos de
reproducción. Así como los poetas escriben para ser
impresos, los pintores deben emerger del escenario ma-
nuscrito y pintar para ser reproducidos. 15
Además se han abierto de nuevo los campos tradicionalescomo las artesanías o los procedimientos manuales queson vistos como algo sano y conveniente para el desarro-llo de la creatividad y de las mentes.Es decir, el arte en la actualidad no sólo sirve para deco-rar o expresar algo concreto que queramos transmitir deforma sugerente y atractiva. O para dar publicidad a unasideas o unos evangelios determinados. El arte en la ac-tualidad es además de todo eso, un elemento impres-cindible de la educación desde la infancia y por supuestocada vez más se hace patente que es necesario durantetoda la vida. Al igual que si deseamos tener un cuerposano no dejamos de usarlo y hacer algún ejercicio para noanquilosarnos, con las habilidades artísticas y expresivassucede exactamente lo mismo.El famoso dicho griego mente sana en cuerpo sano noestá siendo interpretado de forma correcta, pues indu-dablemente por muy sano que tengamos el cuerpo nues-tra mente no aprenderá a hablar y a expresarse si no laeducamos con disciplina para ello.   
Hemos visto aquí, como causas principales del renovadointerés por lo primigenio y artesanal:
1. La reacción ante la globalización material (unificación)y la consiguiente pérdida de variedad e identidad de losproductos: Ante la frialdad del entorno que hemos creadosurge la necesidad de algo cálido; ante el plástico, lamadera o la piedra. Ante la imagen en la pantalla, la escul-tura o la pintura original. Ante la velocidad del coche o elavión, la necesidad de una larga caminata que nos permi-ta una contemplación menos acelerada del paisaje (R,Long).
2. La recuperación de valores o cualidades perdidas o en
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Fig.- 15. Trabajos realizados
con hojas y semillas (arriba) y
niños participando en talleres,
en un taller de agua y en el
campo recogiendo materiales
para luego trabajar con ellos.
peligro de desaparición. Como ecólogos especialistas en la búsqueda de resquiciosde vida artística que hayan sobrevivido a la colonizacióncultural de Occidente, se busca lo exótico o lo salvaje, loprimitivo o sin contaminar.  
A pesar de la invasión tecnológica acaecida en nuestra
civilización, a pesar de la multiplicación de calculadoras,
ordenadores, máquinas cibernéticas, etc., nos persigue
cada vez más el deseo de la vuelta a la naturaleza -de lo
que tenemos infinitas pruebas- en todos los sectores de
nuestra existencia, comenzando por una cierta recu-
peración de la artesanía justo cuando parecía que iba a
dejarse de hablar de ella; o de cierta pintura realizada
manualmente y que de alguna manera se inspira en la fi-
guración de la naturaleza, cuando parecía que ya sólo la
abstracción, la programación o incluso la absoluta concep-
tualización podían ser válidas para las obras de arte vi-
sual. (Pensemos tan sólo en las llamadas que, hace cinco
o seis años, lanzaba Bernar Vernet en pro de la mono-
semia de la obra de arte.)
(...) La primera hipótesis que podemos proponer es la si-
guiente: mientras que hace algunos años solíamos otorgar
un notable valor a todas aquellas tendencias que se aleja-
ban de la mera naturalidad para acercarse a un factor
anti o extrahumano y antinatural, basado en la artificiosi-
dad tecnológica, hoy en día tendemos a invertir nuestro
juicio, o al menos a corregirlo. 16
Lo artesanal, lo primitivo o lo auténtico, son característi-cas revalorizadas para una sociedad cuyo progreso indus-trial y tecnológico, derivando finalmente en la espectacu-laridad de su propio desarrollo, nos aleja peligrosamentedel contacto directo con la naturaleza, haciéndonos olvidarlos fines verdaderos de todo progreso. El progreso nopuede ser un fin en sí mismo (Morin). Lo primitivo, loauténtico, surge como reacción para darnos cuenta denuestra alienación para con la idea de progreso. El con-tacto cálido de la vasija hecha por otras manos nos une ynos recuerda que somos humanos. La importancia de lo primitivo se recobra en medio de unpaisaje en proceso de desertización, pero no olvidemosque, tras las pulsiones de vuelta a la naturaleza, se ocul-ta desde siempre la nostalgia de tiempos mejores. El almaromántica roussionana del contrato natural vuelve tam-bién por sus fueros melancólicos.La filosofía romántica de F. Schelling está aún de ciertaactualidad artística pues retoma la importancia de loorgánico, de lo intuitivo y de lo irracional:
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Shelling es el filósofo del Romanticismo, que puede ca-
racterizarse esquemáticamente por el predominio que en
él se da a la intuición, a la fantasía creadora, al instinto y
a lo irracional. La filosofía natural del Romanticismo se
adhiere con entusiasmo a una concepción orgánica del
universo, concebido como totalidad viviente y unitaria 17
La memoria de nuestra historia primitiva encriptada en lagenética humana ha hecho que desde la antigüedad elhombre sienta con emotiva fuerza su conexión con la na-turaleza, abriéndonos desde un principio dos vías enfren-tadas para relacionarnos con ella. Una vía negativa queconsidera lo primitivo como un estado superado, al que noes deseable volver, y otra vía que encuentra en ese esta-do primigenio elementos que hemos perdido definitiva-mente y de los que se siente una nostalgia infinita:     
Desde los mismos orígenes del pensamiento clásico
había habido dos opiniones opuestas sobre la vida primi-
genia del hombre: el idealista primitivismo positivista,
tal como la formuló Hesíodo, representaba la forma pri-
mitiva de existencia como una edad dorada, en com-
paración con la cual las fases subsiguientes no eran más
que pasos sucesivos de una continua caída del Estado de
Gracia; mientras que el tosco o peyorativo primitivismo
imaginaba la forma primitiva de existencia como un ver-
dadero estado bestial, del cual la humanidad había
escapado afortunadamente a través del progreso técnico e
intelectual. 18
Ambas actitudes, como decíamos, se encuentran aún pre-sentes en nuestra realidad actual. Se han implementadocon mayor fuerza, quizá por reacción ante la plana reali-dad que vamos construyendo (globalización estética) yante la destrucción de innumerables recuerdos de nuestranaturaleza (desaparición de bosques milenarios, de viejospaisajes, etc.):
Durante milenios y milenios, el significado de las cosas
parecía surgir de la profundidad de las piedras , de la
madera, de la arcilla, del hierro.(...) Hoy estamos en la«era pseudolítica»: la era de la «piedra» virtual, la era de
la materialidad inmaterial, una era caracterizada por la
aparición de una materialidad microscópica que escapa a
nuestra escala dimensional, pero que todavía es capaz de
producir imágenes.
(...) Es como si ya no existieran formas estables sobre las
que sedimentar la memoria y sobre las que hacer crecer
el espesor de la experiencia. De ahí nace para muchos el
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malestar y la nostalgia de una realidad perdida y, para
unos pocos, la búsqueda en signos y en los materiales del
pasado de aquellos valores de espesor y profundidad que
en el mundo contemporáneo parece desvanecerse. 19
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5.2 EL PAISAJE: LUGAR DE PROYEC-TOS (LAND ART)
Un género que ha sufrido aceleradas transfromaciones yque se ha revalorizado también en los últimos años delsiglo XX y continúa su revalorización en el XXI es elpaisaje. Éste es motivo de innumerables estudios no sólopictóricos y de un interés amplísimo por parte de los dis-tintos poderes sociales. La regulación de espacios verdesen las ciudades, con el consiguiente aumento de los mis-mos, ha hecho de la jardinería y el paisajismo objeto degrandes intereses sociales y económicos. En arte, las incursiones en este terreno han sido muy pro-líficas en ideas desde la formación, a finales de los 60, delmovimiento de Land Art en EEUU y Europa. Muchas de lasaportaciones hechas por estos artistas han sido rápida-mente asumidas por el sistema en su necesidad deresponder a las exigencias de una opinión públicahipersensibilizada con los temas ecológicos que influyenen la calidad del medio ambiente que habitamos.Pero lo que aquí nos interesa especialmente son los usosque algunos artistas han dado al paisaje, tratándolo comoun material plástico más. Es el caso de los grandesmovimientos de tierra o desmontes que realiza MichelHeizer, o de los círculos de piedra de R. Long, así como delas pequeñas intervenciones de Goldworthy, con hojas, flo-res o piedras de colores.Alain en su sistema de las bellas artes afirma que lasartes plásticas están irremediablemente ligadas a la arqui-tectura, de la cual no se desprenderán sin peligro. En lo
referente a las artes plásticas mismas, debemos decir que
la escultura y la pintura se enlazan naturalmente al edifi-
cio y no se separan de él sin peligro. 20Sin embargo esta situación ha cambiado radicalmente yel arte actual, objeto de este estudio, se separa de laarquitectura conscientemente, buscando en la soledad delpaisaje su hábitat, su lugar. En nuestro territorio el artista más renombrado en estetipo de obras, que pasan por tomar el paisaje como lien-zo, quizá sea Agustín Ibarrola, con su continuada actividaden el bosque de Oma o con sus recientes Cubos de la
memoria.Pero no hay que olvidar que muchas de estas interven-ciones tienen un carácter efímero y quizá por ello seanolvidadas prematuramente, aunque sin duda esto esdebido sobre todo a su ausencia mediática, es decir, a lapoca importancia que se da a estas intervenciones, salvo
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en casos como el de A. Ibarrola, que ha sabido mediarpara conseguir los apoyos necesarios, para la difusión desu obra. Otros han tenido menos fortuna y no son pocaslas ocasiones en que estas intervenciones realizadas ennuestro territorio no han tenido la más mínima reper-cusión mediática, a no ser en la prensa local. Es el caso delas intervenciones en Huesca motivadas por los cursos dela Diputación sobre Arte y Naturaleza y que, a pesar de sucalidad, pocas son las personas que saben de su existen-cia.También es necesario destacar la evolución histórica delarte de la tierra o Land art, que va de la realización deobras monumentales con una incidencia paisajística me-morable hacia modos de intervención menos agresivos, enlos que destaca la cualidad efímera de los mismos. Por loque obras como el bosque de Oma o la montaña deChillida son cuestionadas desde la visión ecológica y con-servacionista. Aparte de los casos de artistas, como pintores, escul-tores, músicos, actores, etc., que han realizado algunaque otra intervención en el paisaje, se han dado, sobretodo en la última década del siglo XX y en los comienzosdel XXI, una serie de actuaciones anuales o bianualessobre el paisaje y en distintos lugares del territorioespañol. Aquí haremos una breve relación de estas actua-ciones, talleres, e incluso museos en la naturaleza que sehan dado en nuestro país en los últimos años.
1. Arte y naturaleza. Huesca. (1994-2005) Los ya nom-brados cursos de Huesca, dirigidos por J. Maderuelo yapoyados por la Diputación, la WIMP, etc... Son pionerosen este tipo de actuaciones, siendo también modélicas suspublicaciones y las obras que han conseguido instalar enel paisaje del pirineo oscence. 2. Encuentros Internacionales de arte contemporáneo de
Osorio. Se llevan realizados cuatro de estos encuentros enuna antigua finca de estilo colonial inglés, que ha sidorecuperada para realizar este tipo de intervenciones en lanaturaleza y para trabajar desde ella, ya que cuenta conun paraje boscoso cuidadosamente conservado.3. El Apeadero. Espacio dedicado al Land art, situadocerca de León, cerca de Bercianos del Camino. Se trata deun viejo apeadero de Renfe ya en desuso en medio de ungran campo abierto al cielo. Debemos su aparición a lalabor del galerista Carlos de la Varga, director de la galeríaleonesa Tráfico de Arte y a Javier Hernando, profesor enla Universidad de León. Renfe les cedió el apeadero y en1998 lo rehabilitaron con el apoyo de la Diputación deLeón, la Junta de Castilla-León, el Ayuntamiento de
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Fig.- 16, 17, 18. Empezando
por arriba: Hidetoshi Naga-
sawa, último proyecto de los
realizados en Huesca. Marcos
Lora Read, Emersión atlántica
del proyecto Osorio 2003 y
Virginia Calvo, Bosque de
Ninfas del Centro de operacio-
nes de land art “El apeadero”.
Bercianos, el Colegio de Arquitectos y otras instituciones.  4. Isla Xunqueira en la ciudad de Pontevedra (1999). Setrata de un islote situado en medio de la ría de Pontevedraconvertido hoy en un museo al aire libre con las obras dedoce artistas de prestigio internacional. 5. Ojos Negros. Minas de Teruel. Proyecto impulsado porel profesor y artista Diego Arribas que, maravillado poreste paisaje post-industrial y junto al colectivo Artejiloca yla Asociación para el Desarrollo Rural Integral (ADRI), nodescansarán hasta conseguir la compra del terreno porparte del Ayuntamiento de Ojos Negros y la Sociedad deMontes La Forestal de Hoyos Negros. Gracias a la convo-catoria de un Certamen y del encuentro Arte, Industria yTerritorio celebrado en abril de 2000, en septiembre delmismo año se formaliza la compra de las instalaciones dela compañía minera Sierra Menera. En la actualidad se hanrehabilitado algunos edificios del barrio minero y se con-tinúa con la intención de convencer a los promotores einstituciones de la necesidad de acabar el proyecto con larecuperación de las naves industriales y la creación de unambiente artístico y cultural que renueve su valores natu-rales y paisajísticos.   6. Asociación de Artistas Ecoarte. Ávila. Se trata de uncolectivo multidisciplinar (escultura, grabado, instala-ciones, pintura, fotografía, etc), dedicados en especial alestudio de las relaciones arte-naturaleza. Algunos de suscomponentes son Rafael Arrabal, Gabriel Fuertes, CarlosFelices y Buenaventura. Sus principales actividades sedesarrollan alrededor de una revista de formato artesanaldonde se ofrecen grabados originales de los autores ydonde se presentan obras y artistas que tienen profundasraices en la naturaleza   7. MonteEnmedio. Cádiz. NCAM. Se trata de un proyectode arte-naturaleza, situado en un entorno en parte prote-gido por ser parque natural, envuelto por ello en una granpolémica; este museo de arte-naturaleza forma parte deun complejo turístico mucho mayor, con campos de Golf,caballerías, restaurante, etc.8. Jardín de Cactus de Lanzarote. Una de las últimasobras de César Manrique, inaugurada en 1989, en la quemuestra una gran sensibilidad hacia la naturaleza, recu-perando para la tradición moderna el arte de la jardinería,haciendo de un jardín una obra suya, sin grandes alardesni espectaculares intervenciones.    9. Tierras Altas Lomas de Oro, en La Rioja. Inaugurado enabril de 2001, se trata de una iniciativa artístico-turísticadesarrollada en el Parque Natural Sierra de Cebollera ypromovida por el Centro Europeo de Información yPromoción del Medio Rural (CEIP). 
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Fig.- 19, 20, 21, 22, 23. De arri-
ba a abajo:  F. Leiro, zona de
descanso en “Isla xunqueira”
(Pontevedra).  Vista de una de
las minas de “Ojos Negros”
(Teruel). Sol Lewit, bloque de
cenizas en “Montenmedio”
(Cádiz). C. Manrique,  jardin
de cactus (Lanzarote). Pamen
Pereira, tumba escultura en
“Tierras Altas Lomas de Oro”
(La rioja).
Roberto Pajares, escultor de esas tierras, junto a la aso-ciación Tierras Altas Lomas de Oro (Taldeo) son sus impul-sores y la financiación ha corrido a cargo de los fondos delprograma europeo Leader II. El parque de esculturas está compuesto por las crea-ciones de ocho artistas, becados por el Centro Europeo deInformación y Promoción del Medio Rural (CEIP). TomásGarcía de la Santa, Lucho Hermosilla, Sotte, LesleyYendell, Pamen Pereira, Carmelo Argáiz, Gertrudis Rivaltay Luis Vidal.  10. Espacio Morán de Arte Contemporáneo (EMAC),abierto en abril de 2003. Su director y creador proponeactividad expositiva diversa, pintura, video, teatro, danza,etc. Realizado con técnicas bioclimáticas la arquitecturadel edificio se integra en el paisaje obteniendo la energíanecesaria del entorno. Todo ello en uno de los parajes na-turales mejor conservados de la península, el valle delJerte en Cáceres.   
Por otro lado, se han venido creando una serie de museosescultóricos al aire libre, como el de Vostell, en Malpartidade Cáceres, o el de Chillida en S. Sebastián. Aunque, enestos casos, tratados la naturaleza o el paisaje no tantocomo un lienzo sino más bien como un espacio expositivoalternativo, lo que podemos observar es la integración dela escultura en la naturaleza sin que la escultura pierda suidentidad. En cambio las experiencias derivadas del Land art conlle-van normalmente la importancia específica, no tanto delartista como del lugar donde se crea la obra. Habitual-mente se trata de obras creadas «in situ», para el lugar, y,a veces, usando materiales del entorno.La publicación del libro de Lluís Utrilla titulado Croniques
de lera conceptual dio muestras de un conjunto de prác-ticas artísticas realizadas en Cataluña entre los años 1970y 1975. Performances, happenings e intervenciones en elpaisaje realizados por esas fechas, ocupaban gran partede la publicación en cuestión. A destacar las accionesdesarrolladas por Fina Miralles, Carles Pazos, Olga L.Pijoan, Ferran García Sevilla, Miquel Cunyat, Lluís Utrilla,Josep Ponsatí, Jordi Benito, Françesc Abad y CarlesSantos, que supusieron en su momento un nuevo empujey estímulo para el desarrollo del arte de acción en estepaís. La recopilación-exposición de mayor importancia realiza-da hasta entonces en el Estado, de toda una serie de prác-ticas no convencionales en arte, fue coordinada porConcha Jerez y Nacho Criado en el Centro Cultural de laVilla de Madrid en 1982, bajo el título de Fuera de
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Fig.- 24.  Espacio Moran de
Arte Contemporáneo, de re-
ciente creación, está situado en
plena naturaleza y su arquitec-
tura aprovecha los recursos del
medio natural (arquitectura
bioclimática).
Formato. Abundante en instalaciones, proyectos, videos ointervenciones en el paisaje, la exposición y el catálogorecogían diversas performances de autores como JaumeXifra, Pere Noguera, Paz Muro, Eugènia Balcells, PedroGarhel y Jose Ramón Morquillas. En cuanto al panorama internacional, son muchos loslugares dedicados específicamente a las relaciones delarte con la naturaleza, veamos un par de ejemplos breve-mente para entender así la importancia que estos temastienen en la actualidad artística mundial.  
*Bosque de Grizelade. Con más de 20 años de historia, setrata de un bosque que había estado produciendo maderahasta 1970, cuando cierra la antigua serrería. A partir deese momento se fue elaborando un ambicioso plan, finan-ciado por el Consejo Regional, que incluye, aparte deáreas de esparcimiento, como lugares de pesca, un CentroCultural multidisciplinar, en el que se programan activi-dades de música, teatro, artes plásticas, etc..  
*Proyecto escultórico en Münster. Realizado cada diezaños desde 1977, en su última edición de 1997 podemosencontrar obras de Ilya Kabakov, Carl André, HansHaacke, R. Serra o Paul-Armand Gette entre otros. Untotal de 75 proyectos para el ámbito ciertamente peculiarde la ciudad de Münster, en la cual se aúnan lo popular,tradicional con el más moderno diseño. Cercana a lasgrandes urbes alemanas del cinturón de Essen conservaun importante paisaje rural y en ella se encuentran zonasresidenciales para estudiantes. Con un lago, amplias zonasverdes, y edificios históricos significativos los proyectos sehan desarrollado en todos estos ámbitos quedando deforma permanente algunos de ellos.   
La naturaleza es el lienzo de muchos artistas actuales, losbosques y otros ecosistemas son las salas de un enormemuseo que ocupa toda la tierra, como el mapa de Borges. No obstante, la naturaleza siempre ha sido nuestro lienzoparticular, el de todos los seres vivos. En ella han dejadosus huellas las distintas civilizaciones humanas que se hansucedido (ruinas, desiertos, jardines); los organismos deotras especies como los corales o los dinosaurios tambiénhan formado el paisaje con el paso del tiempo. Para elalquimista del medioevo la naturaleza se ocultaba tras lamateria y tras su ser mismo, como para el artista flamen-co que descubre la técnica de pintura al óleo y coleccionapreciados pigmentos, trabajar con y sobre la naturalezaera parte de su labor previa de pintor. Y para los impre-sionistas la naturaleza óptica de las imágenes fue su lugarde trabajo. Ya hablamos en un principio de las distintasacepciones del término naturaleza, entendida como el
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Fig.- 25, 26. (Arriba) residen-
cia para artistas en Grizelade
(Inglaterra). (Abajo) dos imá-
genes del proyecto de Peter
Fischli y David Weiss,  tempo-
rary garden complex, para
Münster.. 
medio ambiente, lo que nos rodea, y por otro lado comonuestra propia naturaleza, el principio activo de nuestroser, nuestra propia condición.  La naturaleza como soporte para la obra de arte no esalgo exclusivo de nuestra época. Baste recordar las pin-turas rupestres en cuevas, sobre piedras, los dólmenes,las líneas de Nazca, las Pirámides de Egipto, los dibujosceltas sobre la tierra, etc.. Por otro lado el ser humanosiente el impulso desde niño de rayar el suelo y las pare-des, dibujar y modelar en la arena, visualizar en las nubeslos animales...¿Por qué entonces la importancia que se le ha dado alhecho de que el soporte sea la naturaleza paisajística enel arte de la tierra o Land art?  La importancia de estemovimiento y sus consecuencias son motivadas por larevitalización de un sentimiento primigenio, de contactocon el cosmos natural. Los artistas del Land art no trabajaban en la tierra comosu único soporte. Más aún, si tenemos en cuenta su proce-dencia desde las vanguardias minimalistas procesales, asícomo el carácter aislado de sus obras más emblemáticas(Spiral Jetty, Line made Walking, Lighthing Field)podríamos considerar el trabajo de la tierra en un segun-do lugar, por debajo del trabajo procesal, de la experien-cia estética, de la vivencia artística de la vida, en definiti-va del trabajo sobre uno mismo, sobre nuestra naturalezaconstitutiva. La importancia filosófica, política y ecológicade estos movimientos recalca este aspecto de procesotransformador, alterador de nuestra mirada sobre elmundo.
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Fig.- 27. La naturaleza como
soporte para la obra de arte no
es algo exclusivo de nuestra
época. Las paredes de las
cuevas son de los primeros
soportes para el arte, (arriba)
vista general y detalle de la
cueva pintada de Galdar en G.
Canaria. 
5.3 MATERIALES DE PROCEDENCIAORGÁNICA.
Antes de comenzar a hablar de materiales orgánicos einorgánicos es preciso hacer algunas acotaciones alrespecto de sus significados.Materiales orgánicos son todos aquellos que proceden deseres vivos, en cuya composición encontramos los si-guiente elementos: carbono, hidrógeno y oxígeno ademásde pequeñas porciones de nitrógeno, potasio, calcio, hie-rro, magnesio, azufre y fósforo. Sus moléculas son de grantamaño y de alto contenido energético.Los materiales inorgánicos no tienen su origen en losseres vivos; sus moléculas son pequeñas y con bajo con-tenido energético y pueden estar compuestos porcualquier elemento de la tabla periódica. Existen materiales de origen orgánico, que largos perío-dos de transformación han constituido en una enormefuente de energía. Es el caso del petróleo, producto de ladescomposición de materia orgánica, que posteriormentees manipulada creando productos de un remoto origenorgánico pero que situamos claramente como artificialescual son los plásticos.Las fronteras entre materiales orgánicos e inorgánicos estambién, como toda frontera, ficticia, convencional. Enrealidad el flujo continuo entre estos dos tipos de materiahace que elementos orgánicos pasen a ser inorgánicos yviceversa (procesos de síntesis naturales, fotosíntesis,etc).Sin entrar en más detalles, nos interesa quedarnos úni-camente con el sentido ambiguo de estas nociones y dejarclaro que, al referirnos a materiales orgánicos, lo queimporta es su relación con la vida. Los plásticos y muchosotros materiales artificiales, son de un remoto origenorgánico animal21 o vegetal, sólo que su sofisticada mani-pulación así como su atemperada transformación debida alos procesos naturales les confiere un aspecto no natural.  En nuestro planteamiento no nos interesa ser estricta-mente científicos en este punto. Nos interesan los aspec-tos naturales, tanto de la materia orgánica como de lainorgánica, por lo que productos complejamente elabora-dos, que pierden su inmediata relación con el elementoorgánico del que son producto, no serán tenidos en cuen-ta como «puramente orgánicos» y los incluiremos dentrodel término «artificiales» aunque sean de origen orgánico.  El estudio de los materiales orgánicos que componen lasobras de arte es un campo específico de la restauración.
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21. Los derivados del petróleo,
plásticos, etc, son productos de la
sofisticada manipulación del sedi-
mento que dejaron, sobre todo,
minúsculos animales marinos y
tambien algunos terrestres como
los dinosaurios entre otros.  
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Los restauradores saben muy bien lo que hay de orgánicoen las obras de arte, componentes químicos que pasandesapercibidos a simple vista y que no obstante son causade la mayoría de los deterioros que sufren las obras, asícomo su mejor fuente de información sobre los tiempos ytécnicas de realización de las mismas. La restauración seencarga del análisis químico de estos componentes y derevelarnos su composición.Aquí no pretendemos un análisis de este tipo; nuestropunto de vista se centra en las cualidades visibles de losmateriales orgánicos y en el uso actual que de estas ca-racterísticas hacen los artistas.  La utilización de elementos de origen orgánico en lacreación plástica no es en absoluto algo novedoso. Latradición pictórica, en sus comienzos, es ejecutada congrasas animales, aglutinadas con tintes y pigmentos na-turales de origen animal, vegetal y mineral. La talla dehuesos, maderas, el uso de conchas o semillas comoadornos tiene una larga historia tan vieja como la delhombre. Pero incluso en épocas en que se desarrollan téc-nicas pictóricas más sofisticadas, como el temple, el com-ponente orgánico continúa presente en el uso de laalbúmina del huevo como aglutinante o fijador y de otrosmateriales de procedencia natural como ciertos pigmentosy tintes muy preciados en su momento como la sangre dedrago o el lapislázuli. En la pintura al óleo el aglutinante es de origen vegetal(aceite de linaza) y los pigmentos son generalmente deorigen mineral, aunque en algunos casos se recurre alpolvo obtenido de la savia coloreada de algunas plantas,como en el caso de la apreciada Sangre de Dragón, proce-dente del drago canario. Más recientemente, en la obra degrandes artistas modernos como Van Gohg, podemosobservar el uso de leche como fijador para sus dibujos. De esta forma el elemento orgánico ha estado siemprepresente en las obras de arte, aunque oculto tras unaelaborada manipulación que les daba un aspecto artifi-cioso. En pleno siglo XX, con la aparición de las pinturasplásticas, el elemento orgánico se oculta tras una comple-ja elaboración y la apariencia de las obras se vuelve másartificial, perdiendo la calidez de estos materiales en posde una brillantez y un enlucido frío, a la par que se ganaen manejabilidad y resistencias mayores del material.Como consecuente respuesta a este paulatino alejarse delos aspectos orgánicos, en el arte actual, podemos obser-var una especie de vuelta a los orígenes matéricos de laplástica, a sus aspectos más primigenios. Sucede igualmente en la preocupación de los mismosproductores de materiales artificiales, que han de pensar
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Fig.- 28. Dibujo de Van Gohg,
fijado con leche.
cada vez más en el reciclaje y en la integración de losmateriales en el ambiente del que proceden:
la única solución posible a medio-largo plazo es la de
proyectar y poner en acción un «ciclo de lo artificial», es
decir un proceso de tendencial circularidad en el flujo de
la materia, que a través de una serie de transformaciones
sucesivas, haga mínimo el impacto ambiental de lo que se
produce.(...) Pero esto además, permite que se empiece a
construir una cultura de lo artificial que considere la activi-
dad del hombre no sólo como «construcción» sino también
como «deconstrucción», en el sentido físico del térmi-
no.(...): atención al detalle y a la complejidad de las rela-
ciones entre producto y ambiente, amor por su frágil exis-
tencia en el mundo, capacidad de pensarlos dentro de un
ciclo completo en el que tras la «juventud» le viene la
decadencia de la «vejez» y finalmente la «muerte» como
inicio de una nueva posibilidad.(...)¿Cómo pensar, por
ejemplo, en un producto que no sólo pueda ser fácilmente
montado, sino también igual de fácilmente desmontado en
sus partes elementales, reutilizables o eficazmente reci-
clables? 22
La calidez de los materiales, sus calidades plásticas sonahora recuperadas como si de elementos en peligro deextinción se tratase, lo cual frecuentamente es así. La difi-cultad actual para usar maderas tropicales, como elébano, es un ejemplo de esta desaparición continua demateriales orgánicos y de las consecuencias que ladesaparición de la variedad ecológica tiene directamentesobre la forma final de las obras de arte. Así, son muchos los artistas cuya actitud se centra en eluso de materiales de procedencia orgánica, buscando suspeculiares cualidades. Pero describamos sucintamente dichas cualidades y loque las hace ser preciadas para estas labores.
Cualidades de la materia orgánica para el arte actual
Memoria matérica y empatía
Materiales como madera, pelos, huesos, flores, pieles,carne, insectos, etc. son formas elaboradas por la vida.Ésta es su mayor cualidad, lo que el crecimiento propio desu desarrollo natural ha producido. Nuestra simpatía haciaestos materiales es una lógica consecuencia de la condi-ción de seres vivos que ambos compartimos. Nos es impo-sible sentir un plástico (aunque este sea también un ele-mento orgánico) o un metal de la misma manera que un
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trozo de madera o una flor. El elemento orgánico, aunquese halle muerto, expresa la calidez de la vida en sus for-mas adaptables al ambiente. Además, lo que los materiales orgánicos ofrecen, para suuso en el arte actual, es su capacidad para interactuar conel observador, no sólo en cuanto a su maleabilidad con elambiente (las flores se marchitan, ofrecen sus olores, lamadera envejece, el pan es comido por los pájaros...) sinotambién en cuanto a su simbolismo cultural. Todos estoselementos contienen una gran carga simbólica en nuestracultura, pues son parte constitutiva de ella desde suscomienzos. A diferencia de los materiales producidos trascomplejas transformaciones, con un alto grado de artifi-cialidad y que llevan poco tiempo entre nosotros, como elplástico o las aleaciones metálicas, las materias tosca-mente elaboradas y de antiquísima tradición (sean orgáni-cas o inorgánicas) recuperan hoy día actualidad, graciasen parte a la memoria matérica de nuestra cultura. Los rituales chamánicos y el animismo, así como las tradi-ciones zen oriental o hinduísta, son motivo de un interésrenovado por parte de los artistas que buscan un acer-camiento mayor a la naturaleza, recurren a ellas en buscade lo que nuestras industrializadas sociedades han consi-derado superfluo, eliminándolo de su rutina. El arte corporal (Body art) es también un campo de accióndonde interviene la materia orgánica viva, nuestro propiocuerpo es la obra de arte. Esta tendencia de orígenesancestrales podemos rastrearla en poblaciones indígenasactuales en las que podemos observar el alargamiento oestiramiento de determinadas partes del cuerpo, así comolas habituales pinturas rituales por todo el cuerpo. En elarte contemporáneo las acciones sobre o con el cuerpocomo elemento central, vienen desarrollando un arte, quea veces remite al corporal tradicional, con pinturas oadornos, y otras veces trata de expresar los problemas deidentidad del individuo y la sociedad actuales. Para ello seusa el cuerpo, con las acciones sobre él, como si de unlienzo se tratase. Puede ser pintado, rajado, maltratado,manipulado de mil maneras, incluso por parte del espec-tador.Dibujar en la piel tapando parte de ella y exponiendo elresto al sol, hacer pequeños cortes con cuchillas o realizaruna transformación facial con ayuda de la cirugía plásticason algunas de las acciones de estos artistas, que usan sucuerpo como el escritor usa el papel donde escribe.Artistas como la pareja británica Gilbert & George son unvivo ejemplo del uso del cuerpo como elemento de expre-sión artístico y reivindicativo.   Pero para el arte actual no sólo es posible el uso del cuer-
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Fig.- 29, 30. Dos ejemplos de
arte realizado con materiales
orgánicos, (arriba) figura hu-
mana realizada en pan y dada a
comer a los pájaros y (abajo)
Mariposa cuyas alas han sido
manipuladas genéticamente
con el fin estético de variar sus
diseños.  
Fig.- 31. Otro ejemplo del tra-
bajo con elementos orgánicos
es el del propio cuerpo como
soporte, como en el caso del
body art o el de C. Sherman
(arriba) que se caracteriza a sí
misma para realizar sus obras. 
po humano como soporte de sus obras. Todo tipo de ani-males vivos o muertos son usados como parte de obras dearte contemporáneas: caballos (Kunellis), papagayos, in-sectos, tiburones, ovejas, etc...Dammien Hirst es uno de los artistas que usa del atracti-vo repulsivo del ser vivo, en estado de muerte conserva-do en formol.También los organismos vivos más ínfimos como hongoso bacterias son usados en el arte contemporáneo queinvestiga las posibilidades cromáticas de estos organis-mos, su desarrollo y su comportamiento estético en deter-minados estados.  Los hongos no son en estos casos con-secuencia de una pintura descuidada y enmohecida sino elverdadero objeto de contemplación; ellos son el cuadro.
Temporalidad y envejecimiento
Otro de los aspectos presentes en el uso de la materiaorgánica por parte de los artistas actuales es su caráctertemporal, efímero. Aspecto que, según los materiales usa-dos, puede ser más o menos duradero. Una flor puededurar un par de días, una madera siglos... pero ambasmaterias envejecen y esta es otra cualidad destacada porlos artistas.       Una de las conquistas del arte de todos los tiempos hasido la permanencia y durabilidad de las obras. Se busca-ban los materiales más duraderos, sus cualidades debíanser las más permanentes posibles. Así se pasó del uso depigmentos con agua o grasas en las primeras civiliza-ciones, al descubrimiento de las caseínas y colas, quedesarrollan el temple, y posteriormente al óleo que man-tenía más estable el colorido y al uso de barnices protec-tores. Pero la tradición popular con sus fiestas periódicas man-tuvo en su labor la tradición de crear, con materiales detemporada, artes efímeras, como son las fallas valen-cianas y lo fueron los faustos griegos y romanos o los car-navales. Las tradiciones populares, como los fuegos artifi-ciales, son claramente un arte efímero de gran celebraciónen el mundo entero. Más localmente encontramos lastradicionales fiestas paganas de cada población que, sien-do absorbidas por el culto religioso, muestran aún suspeculiaridades locales en la forma que adquieren losadornos de estas fiestas. Podemos observar el uso deramas de distintas especies para la elaboración de arte-sanías festivas, según nos hallemos en una climatología oen otra. En Cataluña es tradicional la celebración deexposiciones de raíces de boj, ya que allí son abundantes;en otras zonas más al sur, el palmito se usa para elaborar
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Fig.- 32, 33. Dos ejemplos de
utilización del cuerpo como
obra. (Arriba) Manuel Saiz,
realiza la obra First Degree
exponiendo su cuerpo al sol. 
(Debajo) Gilbert & George
usan su cuerpo como base de
toda su obra, incluso exponién-
dose ellos mismo como obra.   
Fig.- 34. Doce caballos. Obra
de J. Kunellis en la que utiliza
los caballos como obra de arte
en sí misma transformando la
galería en un cuadra.
figuras de carácter anual.           Arte efímero y tradicional es sin duda la cocina de cadazona. El arte culinario tiene en el factor temporal uno desus principales elementos; los tiempos de cocción sonimportantes como lo es también el ambiente a la hora decomer. La importancia cobrada por la alta cocina contem-poránea es síntoma de las cualidades que las sustanciasorgánicas y efímeras tienen como elementos estéticos.Cocina creativa o restauración son términos que pro-mueven la artisticidad de estas otrora habituales activi-dades humanas. Cocinar actualmente puede resultar unacto de auténtica creación. Y no dejó de serlo en cualquierotro período, salvo que hoy día se toma conciencia de suvalor como acto creativo y no únicamente como necesidadbásica. No son pocos los artistas que ven en la gastronomía unafuente inagotable de expresión. Y no nos referimos a lasrepresentaciones habituales del género del bodegón, sinoal uso de los materiales y de la estética de la restauracióncon fines exclusivamente artísticos, como es el caso de laobra Dinner party de Judy Chicago, en la cual utiliza elmotivo de la cena para expresar su posición de reivindi-cación feminista o de algunas obras de Barceló con restosde comida incluidos.La condición efímera de muchas obras de arte actuales esa veces consecuencia inevitable del trabajo con determi-nados materiales orgánicos y otras, la lógica consecuenciade planteamientos conceptuales sobre la condición delarte y los artistas. Como fue expresado de forma premo-nitoria por M. Mead: 
Hay algunos pasos efectivos que podrían tomar aquellos
a quienes corresponda la conducción de las cosas en la
mitad que resta de este siglo: subrayar el valor de los
objetos efímeros (de un mural que dure una noche, de una
tarjeta de saludo que recibirá rápidamente una sepultura
honorable, de un bosquejo dibujado en el borde de una
carta dirigida a un amigo lejano) 23
Otra cualidad importante de algunos de estos materialesorgánicos, como la madera, es su capacidad para enveje-cer adquiriendo nuevas calidades con el paso del tiempo.La pésima calidad de envejecimiento que tienen mate-riales como el plástico hace que volquemos nuestra aten-ción sobre dichas cualidades, que hacen que una materiasufra pequeñas transformaciones que la mejoran. Lacalidez y suavidad de una madera gastada por el tiempoes contrastada con la estética cutre del plástico y la basuraindustrial.  
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Fig.- 35, 36. D. Hirst, un
tiburón real como obra de arte
(arriba). Yolanda Paulsen
(abajo), utiliza bronquios de
animales para recrear estas
nubes.
Fig.- 37, 38. La durabilidad de
las técnicas tradicionales como
el fresco (arriba) y el atractivo
de las artesanías con materiales
naturales son dos causas de la
actual vigencia de estos ances-
trales procedimientos. 
Así, Manzini incide sobre la necesidad de crear materialesque atiendan a estas necesidades de lo efímero y loduradero pero con calidad:
Sin embargo es necesario que, junto a los productos de
breve duración, nazca una nueva generación de produc-
tos de larga duración: productos que, a diferencia de lo
que hoy sucede, sepan envejecer lentamente y con dig-
nidad. 24
El valor temporal de los materiales del arte es, pues, unaspecto que en la estética actual cobra una especialtrascendencia, debido a la creciente aparición de obras decarácter efímero, junto a otras que se esfuerzan en recu-perar la calidad en el envejecimiento de los materiales. Por último, podemos observar en el arte actual cómomuchos artistas usan materiales orgánicos confrontándo-los o mezclados con materiales industriales como metales,plásticos, etc... O también el uso de técnicas artesanales(cerámica, vidriado) combinadas con el vídeo o las insta-laciones (Javier Pérez)La intención es en estos casos el cuestionamiento, me-diante la confrontación, de la artificialidad y la naturalidad.  La consecuencia de un arte efímero, fugaz, incide en ladesobjetualización del arte. Es por tanto, en cierta medidauna vía de escape ante la mercantilización y museificacióndel arte contemporáneo, una salida del circuito habitual deexposiciones en galerías o museos. Se trata de obrasinvendibles, que únicamente se pueden mostrar a travésdel proyecto y de los documentos obtenidos durante surealización que son como huellas de la obra:
existe un creciente movimiento tanto en las conciencias
como en las artes, con tendencia hacia procesos y sis-
temas que desmaterializan el mundo de los objetos y
desacreditan la posesión de los mismos. 25
Pero, como veremos en el siguiente capítulo sobre mate-riales inorgánicos, esta afirmación de G. Kepes sobre lacreciente importancia de materiales fugaces en las artesse contrarresta de forma natural con una creciente ten-dencia que valora la permanencia y un envejecimientonoble de los mismos.
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Fig.- 39, 40. Dinner party de J.
Chicago (arriba) y Medusa
Marinara, de Vik Muniz
(abajo), ambas usan la estética
culinaria en estas obras, la
primera creando una escenó-
grafía gastronómico-artística y
la segunda usando el chocolate
como pintura y en el título gas-
tronómico de la obra.
Fig.- 41, 42. (Arriba) Javier
Pérez mezcla el trabajo arte-
sanal del vidrio con el formato
de las instalaciones. 
(Abajo) M Duchamp, obra
realizada con polvo del taller
donde Duchamp trabajaba
sobre el  gran vidrio. 
5.4 MATERIALES INORGÁNICOS EN SUFORMA NATURAL. LA IMPORTANCIA DELO MATÉRICO
Nos remitimos al comienzo del capítulo anterior en cuan-to a la definición de materiales inorgánicos. Aquellos queno proceden de organismos vivos.Volvemos a destacar aquí que lo que realmente nosinteresa es la «apariencia» orgánica o inorgánica de lamateria y no estrictamente su composición química. Nosreferimos al fenotipo de la materia, a su forma en undeterminado momento: piedras sin tallar, sin la huella delhombre en sus caras. Un material de origen orgánicopuede ofrecer una apariencia inorgánica gracias al trabajodel tiempo que fosiliza y sedimenta con paciencia hacien-do rocas de lo que fueron conchas calcáreas o petróleo delo que fueron seres vivos millones de años atrás. Árbolespetrificados por el tiempo que en las adecuadas condi-ciones, pasaron de ser forma en movimiento, en continuatrasformación, viva, a tomar una apariencia estable, está-tica, permanente, muerta.Pero la naturaleza nos ofrece también lo contrario, unamateria inorgánica que por la acción (síntesis) de deter-minados procesos químicos (fotosíntesis), se transmuta enmateria orgánica. Éste es el misterio de la génesis de lavida en la Tierra.Encontramos en las formas inertes, hermosas composi-ciones como cristalizaciones, o huellas en su superficiedejadas por la acción de los elementos; de animales, delagua, del fuego y el viento.Las formas producidas por este azar geológico y meteo-rológico, aún estando constituidas por materia inerte einorgánica, nos revelan el lento movimiento de la escalageológica. De la hipótesis de Lovelock de considerar a laTierra como un ser vivo (Gaia), deducimos que la muertey la materia que llamamos inerte e inorgánica no son másque un tipo de vida más lento. El ciclo geológico esta llenode enormes y fantásticos movimientos, que sin embargonosotros con nuestra escala temporal no podemos obser-var como algo dinámico, nos parece más bien que laspiedras no cambian o que esos cambios no son percepti-bles. Sin embargo las piedras no estaban allí desde elcomienzo, donde los gases eran los protagonistas iniciáti-cos; algunas son producto de la actividad energética delnúcleo de la Tierra, otras de la sedimentación de elemen-tos tanto orgánicos como inorgánicos. Las piedras o rocasno se quedarán como están actualmente, montañas y
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Fig.- 43, 44, 45. Tres minerales
que ofrecen cristalizaciones de
gran complejidad y belleza. 
Fig.- 46. Huella de dinosaurio
en La Rioja. Los fósiles, hue-
llas y erosiones climatológicas
confieren a los paisajes aparen-
temente estáticos formas capri-
chosas que cambian lentamen-
te.
mares cambiarán de lugar y se transformarán por efectodel curso energético propio de los planetas. También en ellenguaje coloquial solemos hablar del nacimiento y muertede las estrellas aún sabiendo que su composición es pura-mente materia inerte en combustión.La clasificación, en materiales orgánicos e inorgánicos,que hemos usado hasta ahora, no resulta estrictamenteaplicable a las obras de arte si queremos con elloreferirnos a las cualidades que a los artistas les interesadestacar.Sin embargo sí es necesario destacar algunas cualidadeso propiedades estéticas propias de los materiales de ori-gen inorgánico. En el arte actual hay ciertas cualidades de estos mate-riales que interesan especialmente: su estabilidad, pueslas piedras o los cristales no se deterioran tan fácilmentecomo las substancias de origen orgánico. La capacidad dedurar y envejecer estéticamente es algo que podemos veren las ruinas y viejos monumentos, como nos recuerdaAlain:
El poder de durar no es aquí, pues, un carácter acceso-
rio; la solidez nos invita a tomarnos tiempo y a volver. De
tal modo que lo que gusta en primer lugar en las ruinas es
ese poder durar, más sensible aún por efecto de las heri-
das del tiempo. Tenemos más de una razón para amar las
cosas viejas, pero esta resistencia de la forma ya habla a
los ojos; mientras que un metal delgado o una cornisa de
cemento son mentiras; como se adivina por la forma de
los ornamentos, y a ellas hace justicia el tiempo, pues las
convierte en ruinas feas. 26
Al ser tan duraderos en el tiempo pueden registrar, enforma de pequeños cambios o alteraciones del color o laforma, todos aquellos acontecimientos ambientales quepara nosotros pasan desapercibidos debido, de nuevo, anuestra incomparable pequeñez temporal. Otra importante cualidad, aunque no específica de lamateria inorgánica sino que es aplicable a toda materiapreindustrial, es su carga simbólica y cultural:
El hombre, como sabemos, desciende de una especie
que hacía nidos. El nido es una organización del espacio,
es lo que separa una parte conocida y familiar, que da
seguridad, de otra desconocida, reino de lo imprevisto, del
miedo o de la aventura.
Pero además, el hombre es un animal cultural: por lo que
los «materiales de construcción» de su nido son más sim-
bólicos que físicos: desde siempre la protección propor-
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Fig.- 47. Acuarela sobre piedra
de Paco Barón.
cionada por la cabaña, la tienda o más recientemente la
casa, más que una protección contra los agentes atmos-
féricos, lo ha sido contra los espíritus hostiles externos. 27
Para el artista el concepto que encierran en su interiorestas formas y materiales es como un mensaje sindescifrar sobre la historia del planeta. Su uso como ele-mento decorativo es atractivo, y de esta forma vemoscómo se vuelve a la piedra sin pulir en la construcción demuros o casas rurales y en el arte actual materiales comola arena, la nieve, todo tipo de piedras y materiales enestado bruto. También se usan como soporte para acuarelas, como hacemagistralmente Paco Baron sin tocar su forma original. Ocomo juego de representaciones a la manera dePerejaume.       Desde antiguo se han pintado, esgrafiado y tallado mate-riales como la pizarra, el mármol o el cristal. Cuando sepintaban estos materiales eran totalmente transformadospor la técnica empleada y sólo con una aguda mirada sepodía vislumbrar el material sobre el que estaba hecha lapintura. Actualmente la presencia del material es muchomás acusada. Se dejan ver sus características originales,su color y textura.La apariencia original es usada con toda su carga sim-bólica, poniéndose en confrontación con otros materialeselaborados por la técnica o con materias orgánicas comolos alimentos (Giovanni Anselmo, 1968). En ocasiones sesimula artificialmente la apariencia natural de un objeto,como en el caso de la imitación de piedras naturales (Julio
Blancas, Vija Celmins, Perejaume).La atracción por la materia en la plástica contemporánease hace patente en el nombre de pintura matérica, conque designamos aquella pintura cuya apariencia remite alos caracteres naturales de los elementos usados en sucomposición. La obra de Antoni Tàpies es un ejemplo pa-radigmático de este interés por la materia, el uso de tie-rra, arena, metales, madera, etc., en un estado singrandes elaboraciones, nos produce un acercamientodirecto a estas formas naturales y a su ancestral sim-bología. Nos remite a un tiempo primigenio donde larelación del hombre con los materiales no se encontrabamediada por el capitalismo industrial. Un carácter romántico se desprende, pues, de su uso enel arte actual. También la obra de Manolo Millares es unaobra matérica que nos remite, por el uso de la arpillera ysu tratamiento ritual, a la cultura aborigen de las islasCanarias. No se trata en esta ocasión de materia inorgáni-ca, pero sí de materiales más bastos que los actuales,
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Fig.- 48, 49, 50. Tres obras de
diferentes autores contemporá-
neos que se basan en la
imitación lo más fiel posible
del natural desde actitudes
diversas. La primera de Pere-
jaume marca la diferencia entre
la copia y el original por la
ausencia de color. En la segun-
da de Vija Celmins la copia y el
original se confunden. Y en la
tercera de Julio Blancas la
copia es el propio proceso de
construcción ya que se trata de
un callao (canto rodado) que ha
sido realizado imitando el pro-
ceso natural de erosión y puli-
do de piedra contra piedra.
Fig.- 51. G. Anselmo, s/t, 1968
menos sofisticados. Otro ejemplo son las últimas series del que fuera compo-nente en los 70 del Equipo Crónica, Manolo Valdés, quienusa de distintos soportes en estado crudo (telas sinpreparar de distintas calidades) componiéndolos a modode collage y consiguiendo así un fuerte componente sim-bólico y procesal ligado a la elección y tratamiento de losmateriales.En la campo de la escultura y en el de las instalacionesvemos cómo actualmente se recuperan la madera (Leiro,Armajani), el hierro o la piedra, destacando sus aspectosmas rústicos. Hemos dejado de lado en este capítulo una serie de obrasque, aún siendo claramente matéricas, nos muestranmateriales de origen industrial que no están en elplanteamiento temático de esta tesis. Estas obras en lasque podemos encontrar materiales manufacturados comomuebles (camas, sillas, pianos, armarios, ordenadores),materiales tecnológicos como titanio, poliuretano, asfalto,metacrilatos, neónes, láseres, etc., no muestran sudesnudez matérica sino más bien todo lo contrario, un altogrado de transformación de la materia que los hace estéti-camente complejos. El uso de estos materiales, con unbagaje cultural relativamente corto en el tiempo, confierea estas obras un aspecto industrial, en oposición al aspec-to artesanal de las obras que usan materiales no elabora-dos, en su estado bruto.
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Fig.- 52, 53, 54. De arriba a
abajo, obras de Tapies, Millares
y Manolo Valdes. Tienen en
común estas obras la impor-
tancia dada a la materia y su
escaso tratamiento . 
5.5 TRASCENDENCIA DE LOS PROCE-SOS NATURALES EN LA CREACIÓNARTÍSTICA
En las última décadas el interés por los procesos natu-rales se ha visto reflejado en numerosas obras de arte,que no utilizan únicamente la naturaleza como soporte desus obras, sino sus procesos como herramientas. El interés de los artistas por el estudio y comprensión delos procesos creativos ha conducido al arte, en la últimacuarta parte del siglo XX, hacia la presentación de estosprocesos como obra en sí misma, con el deseo de conocercomo surgen las ideas creativas, de saber cómo se gene-ran: 
El genio es aquella persona en cuyo organismo se pro-
duce una síntesis significativa de elementos culturales.
¿Cómo llega a producirse? (...) Lo ignoramos: hoy por
hoy, lo menos descubierto por los investigadores es el acto
de descubrir; lo peor conocido es el acto de conocer. 28
De este interés por el proceso creativo deviene el interéspor todo proceso creativo y en el ámbito de la Naturalezael interés por los procesos naturales que desencadenanentre otras cosas lo que conocemos como clima o medioambiente.
Con estos antecedentes empezaron a surgir propuestas
creativas que entendían las relaciones arte-naturaleza en
sentido ecológico. La muestra Ecological Art (Nueva York,
1969) puso énfasis en la ecología relacionada con los pro-
cesos vitales, las transformaciones de energía, las rela-
ciones entre las comunidades de plantas, animales y natu-
raleza inanimada. 29
El caso paradigmático de este tipo de creaciones quizássea la espectacular obra The Lighting Field de Walter deMaría, que interviene en el desierto de Nuevo Méjicodonde suelen formarse aparatosas tormentas eléctricas,en una zona retirada resaltando la buscada cualidad desoledad y aisalmiento de muchas obras de land art. Pero el uso de las fuerzas desatadas de la naturaleza esalgo habitual en las ciencias energéticas; sólo hay quepensar en la antigüedad de los molinos de viento o deagua. El creciente interés por las energías alternativas hadisparado este campo de investigación que llega a obte-ner energía de procesos naturales como el calentamiento
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El arte del siglo XX en sus exposi-
ciones. 1945 - 1995, Barcelona ,
Ed. Del Serbal, p. 190.
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solar, su luminosidad, las mareas, el precipitarse de lasaguas río abajo y el perfeccionamiento de los viejos méto-dos eólicos.En el campo del arte el interés por estos procesos tam-poco es novedoso. Ya Leonardo Da Vinci mostró su aten-ción por ellos, dibujando obsesivamente el fluir del agua,construyendo molinos, esclusas y canalizaciones o dise-ñando una primitiva ala delta que intentaba aprovechar almáximo la dinámica del aire. Pero este estudio y sus apli-caciones se limitaron al control de estas energías y a suuso en las artes mecánicas y de la construcción. Leonardo,no obstante, se acercaba también de forma estética aestos fenómenos comparando la belleza del cabellohumano con la del fluir de la corriente de un río.También cabe destacar al renacentista Piero Di Cósimoque, con especial interés por las causas de nuestra exis-tencia, en sus obras nos relata un hipotético mundo pri-mitivo, de cuyo carácter asilvestrado nos cuenta Panofsky:
Pare él (Piero) la civilización significaba un reino de
belleza y felicidad, mientras el hombre se mantuviera en
un contacto íntimo con la naturaleza, pero una pesadilla
de opresión, fealdad o angustia sobrevenía tan pronto
como el hombre se alejaba de ella.
(...) Pero si estaba «enamorado» de las sottigliezze della
natura, desdeñaba a la vez la compañía de los seres
humanos y especialmente de sus conciudadanos. Le
molestaban los diferentes ruidos de la vida en la ciudad y
le gustaba vivir para sí mismo, (...).No quería que le
limpiaran el estudio ni que cuidaran las plantas del jardín,
ni siquiera que recogieran la fruta, porque le molestaba
obstaculizar a la naturaleza: «Allegando che le cose des-
sa natura bisogna lassarle custodire a lei senzar farci
altro.» 30
La importancia dada al fluir natural de los acontecimien-tos, el dejarse transportar por la propia actividad creativa,toma impulso al llegar la modernidad con las obras sueltasy paradigmáticas de los primeros impresionistas. La acti-tud ante el propio proceso creativo se reviste entonces denaturalidad y de cierto organicismo que crecerá y se desa-rrollará en las vanguardias durante el s. XX.Como muestra de la existencia de un conflicto polarizadoentre lo natural o intuitivo y lo conceptual o razonado, losartistas buscan el equilibrio en la ambigüedad de sus pro-cesos y a veces desechan toda razón, por muy lógica yconsecuente que sea, en pos del dejarse llevar. En cuanto al dominio de la razón en lo creativo, Luis Fegacomenta:
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Fig.- 55, 56. Dibujos de
Leonardo Da Vinci donde
intercala diseños mecánicos
con otros de estudios anatómi-
cos de caballos en el primer
caso y abajo donde compara el
movimiento del agua con el de
los cabellos humanos.
Fig.- 57, 58. El sentimiento de
unión del hombre con la natu-
raleza en Piero di Cósimo se
puede observar en estas dos
obras Centauromaquia y Fue-
go del bosque. 
Lo erróneo de este enfoque, con frecuencia lleva la
especificidad del arte a terrenos que no le corresponden,
como pueden ser la lingüística, la sociología, etc. 31
Así, se piensa con frecuencia que los artistas tienen laobligación de ser intelectuales, que su hacer se resentirási no está sustentado por complicadas teorías; sin embar-go, es recomendable dejar que las cosas sucedan. DecíaCézanne; 
Cuando pinto no pienso en nada. Veo colores, sufro, dis-
fruto al transportarlos tal como los veo a la tela. Se orde-
nan de cualquier manera. A veces sale un cuadro. 32
En el mismo sentido son también significativas las pa-labras de Eva Hesse: 
Durante mucho tiempo creí que cuanto más se piensa
mayor es el arte, pero ahora me pregunto si eso es cier-
to. Pienso que hay muchas cosas que me limitaré a dejar
que sucedan, y tal vez eso sea lo mejor 33
Si embargo, no será hasta las últimas décadas del sigloXX, que los procesos naturales atañan directamente a lasobras de arte:
Otra vez la naturaleza se convierte en un desafío para el
hombre. Ahora los artistas, en lugar de representar la
mera apariencia de la naturaleza, exploran las formas de
sus procesos fenomenológicos. El viento, la lluvia, la
nieve, los procesos hidráulicos y magnéticos y los sonidos,
han reaparecido en el vocabulario del artista moderno. 34
Son obras que usan de las energías naturales para sucreación, se dibuja con el sol, (Roger Ackling), o con elagua (R. Long). Se utilizan las fuerzas propias de la mate-ria expuesta al ambiente natural, como en el caso de laobra de G. Penone (piedra, cuerda, árbol, sol y lluvia (cap.1, fig. 25), que por efecto de la humedad produce el le-vantamiento de una piedra.Podemos diferenciar dos niveles o escalas principales enla aplicación de los procesos naturales en las obras de arteactuales: en un primer nivel están los grandes procesosnaturales, fundamentalmente climatológicos, debidos a laacción del sol, la lluvia o la nieve, el viento, etc. En otronivel, las reacciones físico-químicas que afectan a estosmateriales de forma natural.
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Fig.- 59, 60, 61. (Arriba) Janet
Saad-Cook, sun drawings, di-
bujos con luz sobre las paredes
de la galería. (Abajo) Obra de
Roger Ackling , Voewood, rea-
lizada con la luz del sol y R.
Ackling trabajando con lupa.
Grandes fenómenos naturales
Los fenómenos naturales esculpen el territorio, dan formaa cumbres y valles, generan nuevos espacios (volcanes),o los destruyen (inundaciones, terremotos). Son los artí-fices principales del paisaje terrestre. La descomunalfuerza de sus acciones es capaz de cambiar la faz de latierra. Pero el hombre le ha echado un pulso a la naturaleza yaunque no parece que pueda competir con ella en cuantoa regeneración sí lo hace en cuanto a la capacidaddestructiva. El hombre del siglo XX tiene ya la capacidadde ocasionar una hecatombe nuclear y acabar con la vidaen la Tierra. Ha desarrollado también ingenierías capacesde mover montañas (desmontes) y desplazar los ríos ylagos (grandes presas y canalizaciones) influyendo decisi-vamente en la formación del paisaje. En el afán de domi-nar la naturaleza la humanidad ha llegado ya en el sigloXXI, a través del conocimiento genético, a plantear laposibilidad de esculpir o modelar la vida.El arte último, se hace eco de este interés por los fenó-menos naturales. Pero éste nos aporta una visión críticasobre la dominación, basada en la competitividad y laexplotación. Las obras de las que vamos a hablar aquíusan las energías latentes en la naturaleza para hacerlaspatentes a nuestros sentidos.    El interés del artista por los fenómenos naturales y susefectos podemos rastrearlo en las acuarelas de Turner,pero más recientemente en la obra de Alexander Calder,que entusiasmado por los mecanismos móviles necesitadel viento para hacer vivir sus esculturas. Hemos citado a menudo el campo de pararrayos de W. DeMaría, como ejemplo del uso de los fenómenos naturalespara la creación de una obra de arte. Los trabajos a estaescala son pocos y la obra de W. De María resulta espe-cialmente singular al trabajar con rayos, un elemento na-tural sobrecogedor y con una gran carga mítica.Otros artistas usan grandes escalas para sus obras, comoes el caso de Christo, que aunque su intención no seaexplícitamente la de mostrar las fuerzas de la naturaleza odesvelarnos sus energías telúricas, consigue, en susenormes emplazamientos y con el uso de telas, que vi-sualicemos la acción del viento, como en el caso de sukilométrica cortina (Running Fence). En el libro de G. Kepes se destacan una serie de obras yartistas que se han dedicado principalmente al estudio delos procesos naturales, entre los cuales se hallan: * James Taggart. Modelo en pequeña escala de un Oasis
de sonido
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Fig.- 62. Christo and Jeanne
Claude, Running Fence.  Una
hilométrica cortina dibujada
con la ayuda del viento. 
El transeúnte puede oír por estas aberturas sonidos
específicos, tales como ruido de cataratas, crujido de
árboles, repique de campanas, etc. 35* Mauricio Bueno. Torre monitora de polución (Centerfor Advanced Visual Studies, M. I. T.)* Ted Kraynik. Boyas de luz sinergética, que se relacio-
nan con el nivel activo de las facetas individuales de la
vida ciudadana. La boya se convierte en un simbólico
corazón palpitante que refleja el proceso vital del paisaje
urbano.* Juan Navarro Baldweg . Propuestas para una ciudad
de computación en escala cívica(...) * Gyorgy Kepes . Propuesta de un oasis natural para un
Museo de Arte* Charles Frazier. Escultura al viento* Alan Sonfist. Complejo cristalino, 1969.* Hans Haacke. Línea blanca sinuosa y mesa de vapor,1967.
Estas son obras de los años 60 y principios de los 70,pero entre las visiones de algunos clásicos también encon-tramos relatos futuristas encaminados a la recreación ycontrol de los procesos naturales, como en el caso de F.Bacon y su obra New Atlantis:
Tenemos ciertas cámaras, que llamamos de la salud, en
las que el aire es bueno y apropiado para la curación de
diversas enfermedades. También tenemos casas en pers-
pectiva en las que hacemos demostraciones de todas las
luces y radiaciones y todos los colores; partiendo de obje-
tos incoloros y transparentes, representamos no el arco
iris, como en las gemas y los prismas, sino aislados.
También representamos la multiplicación de la luz, que lle-
vamos a grandes distancias y tan sutiles que sólo se
disciernen puntos muy pequeños y líneas. También tene-
mos todas las coloraciones de la luz: figuras, magnitudes,
movimientos, colores y todas las demostraciones de la
sombra. También poseemos diversos métodos, desco-
nocidos para vosotros, para producir luz, desde diferentes
cuerpos... Procuramos ver cuerpos lejanos como si estu-
viesen cerca y cuerpos cercanos como distantes. También
ayudamos, para ver más que los anteojos y las lentes;
poseemos medios para ver cuerpos infinitamente
pequeños, perfecta e indistintamente, asimismo formas y
colores de moscas y gusanos, granos y fallas en las
piedras que de otro modo no se veían, así como observa-
ciones en la sangre que de otra manera, no se revelarían.
Hacemos arco iris artificiales, arcos y halos y círculos de la
luz. Representamos todas las formas de la reflexión,
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Fig.- 63. Ives Klein trabajando
con fuego.
refracción y multiplicación de rayos visuales de los obje-
tos.(...) 36
La actividad de los artistas desde los años 70 hasta hoyse ha incrementado en estos aspectos procesales quetienen que ver con los fenómenos naturales. Ahora bien, sino existen numerosas realizaciones de estas característi-cas no es por la falta de propuestas o por la escasa inven-tiva de los artistas. Por el contrario, son numerosos losproyectos que implican a las energías naturales en granescala, como algunos de los proyectos de Ilya Kabakov,para el palacio de cristal del Retiro en Madrid, o los dibu-jos de Adolfo Natalini para Superestudio. También HansHaacke, en su Sky line con globos aerostáticos, dibuja enel cielo con la ayuda de vientos que dan a su línea uncarácter orgánico.El trabajar con la naturaleza y sus procesos ha dado alarte de las últimas décadas interesantes trabajos de artis-tas como Robert Morris que en 1974 realiza Steam,haciendo salir vapor de agua del suelo o Peter Fend querealiza fotos de los cambios de color de los mares víasatélite para denunciar la contaminación y el descuido queexiste al respecto.También en el mundo de la arquitectura actual los arqui-tectos Elisabeth Diller y Ricardo Scofidio, intentan simularuna nube artificial que envuelve la estructura arquitec-tónica. Otros ejemplos son los dibujos con humo (desde unavión) de Dennis Oppenheim o las pioneras obras con ele-mentos orgánicos bajo el agua de Peter Hutchinson.Por último recordar de nuevo la obra de César Manrique,que en este aspecto hace de las características geológicasy físicas de la isla de Lanzarote, el eje principal de su obra.Los móviles o los efectos opticos son también una cons-tante de su obra.  
Propiedades físico-dinámicas de los materiales (aplicaciones
en el arte actual)
Con esta división entre la dinámica física de las grandesmasas de aire, agua y tierra, que forman el planeta, a laque hemos englobado bajo el término grandes fenó-menos naturales y esta otra parte donde queremosreferirnos a las cualidades propias de una determinadamateria y en especial a sus procesos metamórficos natu-rales, ubicamos estas características según su escala. Asícomo los grandes fenómenos naturales son en parte con-secuencia de la física dinámica de los materiales a granescala, en una escala mucho menor, las propiedades físi-
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arte del ambiente, Op. Cit., p.166. 
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Fig.- 64, 65, 66. De arriba a
abajo: Ilya Kabakov, palacio
de los proyectos. Superestudio,
proyecto Monumento continuo
y Diller & Scofidio blur buil-
ding, edificio con aspecto de
nube. 
Fig.- 67. Peter Hutchinson
Círculo biológico , 1970. 
cas del agua que encoge los tejidos o la descomposiciónde la materia orgánica son también fenómenos naturales.  Las propiedades físico-químicas de la materia son estu-diadas con fines científicos como la producción de energía,la conductibilidad, dureza, elasticidad, reacciones quími-cas diversas, etc., Los descubrimientos de Einstein sobre la materia (teoríageneral de la relatividad) y posteriormente la influencia dela teoría cuántica, del principio de incertidumbre y la teoríadel caos, han llevado a la humanidad a una comprensióncada vez mayor, aunque no definitiva, de la estructura dela materia.La importancia de estos hallazgos en la comprensión delmundo físico han traído consigo civilización y barbarie,avances y retrocesos. En cuanto a la actividad artística encontramos ante-cesores de esta implicación de los procesos en el arte enlos trabajos del impresionismo que pone en su paleta losprincipios descubiertos en la ciencia óptica. Luego los prin-cipios físicos del movimiento y sus efectos estéticos seráninterpretados por las vanguardias del siglo XX, entre lasque destacan el futurismo, cinetismo, vorticismo, op art,etc. Y por último continuamos rastreando la importanciade los procesos en el desarrollo fragmentario de las van-guardias, dispuestas en torno al minimalismo, conceptua-lismo, y arte procesal.  La silla de Kosuth plantea el problema de la materia,imprimiendo en ella la discusión lingüística y filosófica alrespecto.El arte procesal, con su hincapié en los procesos transfor-madores, incide en la relatividad del arte y atiende comoun científico a los procesos creativos haciendo de ellos elobjetivo artístico.Las implicaciones de los descubrimientos sobre la materiay su comportamiento han sido y continúan siendo unafuente de inspiración para el arte de todas las épocas.Actualmente, vivimos con cierta preocupación el avancede los descubrimientos en ciertos campos como la genéti-ca o la energía nuclear. Sus potencialidades destructivasvan por primera vez tan lejos que ponen en peligro a lahumanidad. La importancia de los descubrimientos cientí-ficos y su alcance mediático actual han contagiado el arteque en ocasiones se reviste de una estética cientificistacon apariencia de laboratorio o de experimento científico.El interés matérico-científico del artista actual se trasluceen obras que usan las peculiaridades de cada materialcomo un elemento expresivo más.      Es conocido el efecto de la luz solar en los pigmentos, ladecoloración es una consecuencia, como lo es la oxidación
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Fig.- 68. Estudio dinámico del
movimiento de un perro por
Giacomo Balla, 1912. 
Fig.- 69. La silla de Kosuth nos
pregunta acerca de la verdadera
realidad de la materia ¿Cuál es
la silla, su representación foto-
gráfica, su definición de dic-
cionario o la madera que sirve
y da forma a su función?. 
de metales expuestos a la intemperie. Pero este supuestocontratiempo no lo es para quien sabe sacarle partidoestético. Es así como vemos muchas esculturas y pinturasque son oxidadas intencionadamente. El artista se adelan-ta en el proceso de descomposición propia de los mate-riales que constituyen su obra. Acelerando este proceso,estudiándolo y eligiendo el estado de desgaste que le seapreciso.     Fernando Casás recoge en una de sus obras los trozos demaderas gastadas que el mar devuelve, su pulida textura,sus astillas redondeadas por la acción abrasiva de las olasy la arena adquieren un carácter altamente simbólico. Lalenta acción escultórica de la naturaleza sobre estos ele-mentos da muestras de una especial sutileza en la factura,que es difícilmente imitable.    
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Fig.- 70, 71. Dos ejemplos del
óxido para dar una aspecto de
envejecimiento en escultura.
(arriba) de M. Gozalbo hierro
oxidado y (abajo) arbol de
hierro con frutas de vidrio
rojas de Cristina Le Mehauté.
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5.6.1  FRANCISCO LEIRO
Francisco Leiro, escultor de Cambados (Galicia) que trabajaprincipalmente la madera, se ha convertido en un referentede cierta revitalización de la escultura figurativa realizada conmateriales tradicionales. Su trabajo aunque escultórico es almismo tiempo pictórico y no exclusivamente por el uso de lapolicromía en sus esculturas, sino también por su plantea-miento perspectivo, en el cual prima un único punto de vista,como el mismo dice: 
Parto de un dibujo, que obviamente sólo proyecta un ángu-
lo, y me empeño en mantener ese ángulo, a sabiendas de que
corro el riesgo de estropear la idea original 37
El uso del color, también plano, sin demasiados matices, aveces sirve como sustituto de un rostro y como expresión delmismo.De la obra de F. Leiro se han resaltado los tópicos tradi-cionalistas, como su conocida relación con los materiales yoficios artesanos desde la infancia, pues su abuelo era eba-nista: 
La escultura gira de un modo natural en su entorno fami-
liar. De niño, en la panadería de sus abuelos maternos, mo-
dela figuras con la masa de pan y este recuerdo parece aflo-
rar de un modo mítico en una pieza como Rapaz do pan de
1984. Por otro lado, su abuelo paterno posee un taller de
ebanistería para la construcción de muebles, y también se
dedica a la talla en madera, habiendo realizado tallas para
algunas iglesias de la comarca de Cambados, una población
volcada entonces a las actividades rurales pero conectada con
las actividades marineras de la Ría de Arousa, en Galicia. En
este ambiente muy ligado al trabajo de la madera Leiro
desarrolla con naturalidad su predisposición y su interés por
la escultura, junto a una sensibilidad especialmente atenta a
las tradiciones populares. 38
Pero la obra de F.  Leiro no es la consecuencia de un espíritutradicionalista y conservador en las artes, sino de una actitudde búsqueda y contextualización de su trabajo en el momen-to actual del arte. Su inquietud por los temas de actualidad,como vemos en las obras ralizadas con motivo del desastredel Prestige en 2003, se combinan y alimentan mutuamente













Fig.- 1. F. Leiro,
Artrosis, Madera de
tejo. Al fondo, Semi-
llero, 45 dibujos, téc-
nica mixta sobre
papel.
5.6  OBRAS COMENTADAS
con un continuo estudio de la figura humana, quepodemos observar no sólo en la variedad de figuras queencontramos en sus esculturas, sino en las series de dibu-jos que realiza como partida o base de su trabajoescultórico. Estas figuras son a su vez experimentos con elcuerpo y la materia; formas desproporcionadas, dislo-cadas, agigantadas, fragmentadas, forman su iconografíaantropomórfica.Su colosal Artrosis, realizada en 2002, muestra de ma-nera clara y concisa las principales características de sutrabajo: por un lado la importancia de la materia usada,madera de tejo, y la técnica empleada, el tallado directocon motosierras y hachas. El resultado es salvaje, primiti-
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Fig.- 3. F. Leiro, Nube IV,
madera y poliéster, 1991. 
Fig.- 2. F. Leiro, Recolectoras, madera, 2003.
vo y desprovisto de adorno; sin embargo un aspecto comoel humor o la comicidad de sus figuras y títulos equilibrael excesivo carácter nostálgico que podría tener la vueltaal uso de estas materias y técnicas tradicionales. La actitud de F. Leiro es, pues, un claro ejemplo de laregeneración de la escultura, partiendo de la fusión entretradición y modernidad, recuperando el amor por la mate-ria y el oficio, para llevarlo al tembloroso terreno de laactualidad.Lo primitivo, lo artesanal y simple, se abraza en su obracon la complejidad de nuestras formas de vida actuales. Estas esculturas muestran la recuperación de los viejosmodos de hacer, ante un alejamiento de estos cada vezmayor por parte de los artistas actuales, que vuelven sumirada hacia innumerables nuevos medios y materialesque se les ofrecen en la actualidad y cuyo abuso pone enpeligro de desaparición los viejos métodos.Arte y artesanía se van de la mano en la obra de esteautor gallego.
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5.6.2  TONY GALLARDO
Aunque poco conocida internacionalmente, la obra deeste escultor canario, muerto en 1996, nos sorprende porsu belleza matérica y sus cualidades estéticas.Tony Gallardo es de la misma generación artística a la quepertenecen nombres como Manolo Millares o MartínChirino que coinciden al final de los 40 en la llamada 
Academia Platónica de la Playa Chica (los hermanos
Millares, su hermano José Luis, Arturo Maccanti, Martín
Chirino, Héctor López, Manolo Padorno, José María
Benítez, Juan Hidalgo y otros, tutelados por el prestigio de
hombre de izquierdas comprometido con la vanguardia, la
experiencia y el saber de Felo Monzón39
Destacamos fundamentalmente sus últimas realizaciones,que son las que reflejan mejor su madurez conceptual ytécnica. Aunque durante toda su obra, que abarca unos 50años, su estilo no varía nunca de manera radical, man-teniéndose alejado de los cambios e influencias tan abun-dantes por otra parte en las últimas décadas del segundomilenio. T. Gallardo,  tras pasar por el trabajo con distin-tos materiales, principalmente hierros y piedras, se centraen estas últimas, las piedras, y especialmente las volcáni-cas de las islas Canarias.  Sus primeros trabajos con estos materiales beben de lasformas abtractas, geometrizantes y constructivistas que elteórico y pintor uruguayo Joaquin Torres García contagia aotros escultores contemporáneos, que también investiga-ban nuevas formas de escapar al academicismo, comoOteiza o Chillida: cortes, planos, vaciados, una iconografíade la abstracción, que en estos años es de uso común enla escultura experimental. Pero las últimas obras de T. Gallardo, como Fuente
Magma en Telde o la pieza del complejo La Palmita, asícomo sus anteriores series en collage y magmas, mues-tran un exquisito resultado, fruto de la constante obser-vación y del trabajo continuo sobre estos materiales, a loscuales consigue sacar una gran carga estética, con la mí-nima transformación y usando sin problemas la con-frontación entre naturaleza y artificio, o entre hombre ymateria, a través de los contrastes entre formas orgánicasy formas geométricas, principalmente el cuadrado, que espor otra parte símbolo de lo humano. Lo único que quedaen estas esculturas de su iconografía humana son estoscuadrados inscritos en la lava, que nos hablan de una pro-funda huella humana en la materia.    De esta forma la obra de T. Gallardo conecta con la de
Cap. 5  La Naturaleza como materia plástica









bajo) “Timaguada II”. 
Fig.- 6. T. Gallardo, "El
Gigante del Bosque",
cortes en piedra caliza.
Parque público de Lega-
nés. 
otros grandes escultores contemporáneos que, aunquemás reconocidos, no muestran diferencias sustanciales encuanto a conceptos y recursos utilizados. Ulrich Ruckriem es uno de estos escultores, de influenciainternacional, cuya actitud comparte semejanzas con la deT. Gallardo. Formalmente sus obras son absolutamentediferentes. Ruckriem realiza obras exclusivamente abs-tractas y lo que puede haber de representación humanaen sus piedras son las huellas dejadas en ellas por los can-teros con las barrenas y los taladros. No son sus huellassino las del trabajador anónimo. De forma distinta perocon el mismo sentido, Fuente Magma de T. Gallardo nosmuestra una pìedra atravesada por la forma cuadrada,como único elemento creado por su trabajo. Un cuadradosimbólico que, como las marcas de las piedras de U.Ruckriem, nos hablan de la unión entre el hombre y lamateria, entre el paisaje y el paisanaje.
Con las perforaciones (hendidura-hueco-ausencia) inter-
vengo la no-presencia del hombre (cultura) metamorfo-
seada por el uso apropiación efectuado en la piedra lava.
No se trata de cambios formales, sino transgresiones
desplazamientos / (más allá de). La materia sigue inva-
riable, pero cambian su tiempo y su sentido.
2. La huella de una presencia imposible (lo lejano) es el
vehículo revelador de aquello que no está en la piedra =
el HOMBRE. Mis perforaciones inciden en el tiempo histo-
ria configurando nuevos territorios y produciendo una
inversión agresión del discurso tradicional de la escul-
tura. 40
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expos. Diciembre 1979, Las
Palmas de Gran Canaria, Museo
Casa Colón.
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Fig.- 7. T. Gallardo,
“Fuente Magma”. Fuente
de grandes proporciones
ubicada en la rotonda de
"El Cubillo", cuyo motivo
principal es una escultura
que es ventana hacia el
paisaje por donde el agua
discurre entre meandros
de lava, 1993.
Fig.- 8. T. Gallardo,
Atlante, collage de lava,
1986. Autovía acceso
norte Las Palmas de Gran
Canaria. 
Es en la década 1980 cuando T. Gallardo Realiza la
primera serie de «Magmas», permaneciendo todavía den-
tro del ámbito de sus concepciones de indagación de la
identidad en los sustratos de lo autóctono. Recurso fre-
cuente del concepto de «hueco». 41
Tony Gallardo quiere abandonar lo figurativo y adentrarseen la profundidad de la abstracción minimalista y cons-tructivista, como lo demuesra la destrucción llevada acabo por él mismo de una escultura suya, que representa-ba una sirena al más puro estilo académico y que ritual-mente destruye para invocar la abstracción y contener asísu predisposición a la figuración. No obstante, no lo con-sigue, pues hasta sus esculturas más abstractas están car-gadas de una simbología figurativa y tras las marcas dejaver su intención de representar, aunque con claves cons-tructivistas y abstractas, la figura humana, su identidad ysu lugar en la naturaleza.  Así su admiración por el arte clásico no deja de hacerpresencia en toda su trayectoria, como podemos observaren dos monumentos como son El Atlante en las Palmas y
El Gigante del Bosque en Leganés que, aunque desarrolla-dos en plena madurez de su obra abstracta, son claraspresencias clásicas que nos recuerdan esculturas griegasparadigmáticas, como la Venus de Samotracia.
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5.6.3  ADOLFO SCHLOSSER
Paseando por los bosques de la sierra de Madrid,podemos encontrarnos con todo tipo de obras de arte.Unas son propias de la naturaleza que las crea y recrea ensu continuo devenir y algunas otras son hechas por lamano del hombre consciente o inconscientemente.También podemos casualmente encontrarnos con A.Schlosser, que vive en ese entorno. O con las anónimaspiezas de algún leñador que, sin saberlo, se entretienehaciendo de los troncos caídos columnas infinitas deBrancusi tumbadas, caídas.Todo ello pertenece al entorno del bosque. Es su centromagnético el que atrae estas actitudes, convertidas luegoen obras humanas. El bosque como un imán atrae nuestrasensibilidad, imantándola con tal fuerza que contaminainevitablemente nuestra mirada.Los bosques son construcciones ecológicas que no siem-pre son naturales; muchos de ellos son producto de lareforestación practicada por los hombres. La simbología del bosque, tradicionalmente ligada altemor que suscitaba su desconocimiento, poblada demitos malignos y benévolos y relacionada con los másprimitivos rituales sagrados, es actualmente revisada porla mirada ecológica de nuestra época. El bosque, sinperder su carácter sagrado, es visto hoy como una reliquiade otros tiempos y el miedo que infundían sus sombras yruidos nocturnos es mucho menor, debido entre otrascausas, como la emancipación religiosa o el conocimientoy la valoración medioambiental, a su paulatina desapari-ción, que denota su fragilidad, y a la creación de bosquesartificiales, regulados, ordenados y vigilados.    A. Schlosser realiza su trabajo en relación con esteentorno natural que marca el eje de sus obras, las cualesson realizadas con materiales encontrados entre losbosques de pino silvestre, robledales y piornales de lasierra madrileña. Materiales como granito, semillas depino, ramas, barro u otros relacionados con la vida ruralcomo hilos, piel de cabra, etc., son habituales en sus crea-ciones.La trayectoria de este artista de origen austriaco enEspaña se remonta a 1966, año en el que llega junto a EvaLootz. Al llegar a Madrid comienza su trabajo escultórico,pues antes se dedicaba principalmente a la escritura y lamúsica. Estas actividades, no obstante, continúan pre-sentes en sus realizaciones escultóricas, cuyas formas ymateriales nos remiten en muchas ocasiones a primitivosinstrumentos musicales, cuando no hacen referenciaexplícita a una obra literaria, como en el caso del Moby
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Fig.- 9. Restos de troncos
de los concursos de leña-
dores que podemos en-
contrar por los bosques de
Guadarrama.
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Fig.- 10, 11. (Arriba) A.
Schlosser, Velero III,
barro, paja, planta, hilo,
1982.(Abajo) Ballena,
granito, piel de cabra y
latón, 1993. 
Dick de H. Melville.La actitud del artista afincado en la naturaleza y retiradoa los bosques es en la actualidad una muestra de lacuriosidad que suscitan las formas y estructuras naturalesy del interés en proyectar sobre las mismas una miradamenos dominadora y más contemplativa que la llevada acabo por la explotación indiscriminada de los recursos na-turales. Como una muestra de la influencia de estos aspectos dela naturaleza en el arte actual, la obra de A. Schlosser seemparenta con la de artistas como R. Long, AlbertoCarneiro, Fernando Casás y tantos otros que en la actua-lidad encuentran en los bosques, costas o desiertos, ellugar y la materia adecuada para la realización de susactividades creativas.Como hemos visto en el desarrollo de este capítulo, lanaturaleza en estado bruto está siendo objeto de reflexiónpor parte de muchos artistas que encuentran en ellanuevas formas de relaciones artísticas, renovando el valorde lo hecho simplemente con las manos y conectando porello con las tradiciones artesanas de cada lugar.El paisaje no es únicamente percibido como fuente de
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Fig.- 12. A. Schlosser,
Centro, semillas de pino y
cuarzo, medidas va-
riables, 1993.
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Fig.- 13, 14. A. Schlosser,
Bóveda, (arriba) y Don
Genaro (abajo), pitera,
piedra y cable de acero,
son piezas que nos recuer-
dan a un instrumento de
viento como los órganos o
las trompas.
riquezas materiales, cuyo potencial podemos cuantificar,sino también como fuente de conocimiento y como lugarpara la creatividad. Y esta actitud de aprendizaje ycreación en y con la naturaleza es la que nos enseña A.Schlosser, convirtiendo el bosque y el paisaje en un lugarpropicio a la creación y donde podremos encontrar losmateriales y las ideas para realizar obras ingeniosas. Elbosque taller, el bosque lienzo y lugar de experimentación,el bosque laboratorio, sustituyen hoy día al bosque míticoy de leyenda, al bosque sagrado y al bosque como territo-rio inhóspito al que hay que arrasar, alineándolo con el sis-tema de producción.Y aunque la visión dominadora y religiosa continúaexpandiéndose y parece no tener fin, no es menos ciertoque las obras de las que hablamos nos descubren nuevasformas de relacionarnos con el ambiente natural, que evi-tan cuidadosamente que nuestra actitud dominante seaperjudicial para la totalidad del sistema ecológico, hacien-do hincapié en la fragilidad de los sistemas naturales y enla complejidad de sus relaciones. El uso de materiales diversos de un mismo entorno y eljuego de tensiones que se crean entre ellos es uno de losámbitos del trabajo de A. Schlosser. Las tensiones creadascon cuerdas, arcos de madera o hierro, y los equilibriossutiles de las formas naturales son explícitas descripcionesde las posibilidades de relación entre los diferentes mate-riales constitutivos de las obras. Por ejemplo, en Velero IIIel juego de equilibrios y tensiones es resuelto con unaarmonía integral resultado del uso de materiales que,aunque diversos (barro, hilo, paja y planta), comparten unorigen natural del cual no se alejan demasiado. O como en
Ballena donde el granito, la piel de cabra y el latón se com-binan sin dejar de tener cada materia su identidad biendefinida y sin embargo equilibrándolas hasta el punto dehacer que la pesada piedra de granito parezca flotar en elagua, como las ballenas.
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5.6.4  NACHO CRIADO
Nacho Criado (Mengíbar, Jaén, 1943) es uno de los pio-neros, en el estado español, en adaptar las novedosasvisiones sobre la naturaleza, aportadas desde el Land Art,el arte procesual y el conceptual. En este sentido es ine-ludible el interés de su obra para esta investigación. De suamplia actividad en este terreno desde comienzos de los70, hemos elegido la obra de carácter procesual
In/Digestión, precisamente por la importancia de esa acti-tud que deja hacer a los elementos y observa sus proce-sos. Una actitud imprescindible para entender la impor-tancia misma de la actitud en la obra de arte y sin la cualtampoco entenderíamos la obra de este autor.
Nacho Criado ha subrayado la importancia que tiene para
su definición estética una exposición como «Cuando las
actitudes se convierten en formas», realizada en el
Kunsthalle de Berna; allí se propugnaba que lo importante
en el arte era la actitud, «y que mantener una actitud
suponía controlar aquello que tú quieres hacer y aquello
que haces» 42
In/Digestión son un fleje o fajo de revistas de arteexpuestas durante tres años al voraz apetito de unas ter-mitas. El resultado ya no es consecuencia de la accióndirecta del autor sino de la actividad natural de las termi-tas y de la actitud de mínima intervención por parte delartista.   
Algunas de las obras más provocadoras de Nacho Criado,
por lo que suponen de crítica a la «subjetividad creadora»,
son aquellas que realizan agentes colaboradores: un taco
de revistas de arte devoradas por termitas (In/digestión,
1973-1976), pequeñas esculturas en madera modificadas
por las polillas o criaderos de hongos entre los cristales. En
un texto inédito titulado «A propósito de la intervención»
hace referencia a esta dinámica «sin nombre ni autoría»
que producen determinadas cosas o las hace cambiar de
forma: «Disposición de partida. Material. Incidencia míni-
ma y hasta ahí vale. Dar paso a la colaboración. Sin dejar
de serlo serás lo que eras aún más para ellos que también
lo serán. Llámalos agentes colaboradores en la solución
final». Hay una atmósfera duchampiana en esa confianza
en la incidencia mínima, ese funcionamiento autónomo de
lo real que, por una combinación de azar y cálculo, lleva
hasta la obra. El tiempo es la edad de las cosas, no tanto
ese «gran escultor» que invocara Yourcenar, cuanto esa
intempestiva intervención que puede acelerarse, que
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responde al principio del «criadero de polvo» de Duchamp
o, por pensar en términos más próximos, la descomposi-
ción de la grasa en las obras de Beuys o las desarquitec-
turas de Smithson, su proyección de una leñera encontra-
da casualmente hacia un tiempo agrietado: la prehistoria
o el futuro de la ciencia ficción. 43
Como apunta este texto de Fernando Castro, estas piezasde Nacho Criado devienen de actitudes precedentes enotros artistas, como Duchamp o Smithson, que profun-dizan en el aspecto vital y procesual de la obra de arte.Obras que se entienden mejor como procesos en cambiocontanste y cuya solución final suele ser, la ruina, ladescomposición, la nada.  
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43. CASTRO FLORES, F. Op.Cit,
p. 31 
Fig.- 15. Nacho Criado,
In/Digestión. Mengíbar,
1973-1976.
Estas obras realizadas con la colaboración seres vivoscomo las termitas y los hongos produce imágenes deestética sublime. Los colores, en el caso de las revistasexpuestas al trabajo de las termitas, son los primeros enser devorados, así vemos como el dibujo de las termitases dirigido por la preferencia de éstas por uno u otro color.La curiosidad por los procesos cambiantes e inestables dela naturaleza son habituales en el desarrolo creativo deeste artistas. En la obra Puente N. Criado se procura untrozo de madera carcomida, en Umbria cenobia los hongosdesarrollan caprichosas formas sobre los cristales coloca-dos en el Palacio de Cristal del Retiro madrileño, anterior-mente en Volcán simulacro, una de sus primeras aca-ciones en el paisaje recrea la imagen de un humeante vol-cán, en un juego de imitación de los procesos naturalesque demuestra su temprano interés estético por los fenó-menos naturales.
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Fig.- 16, 17. N. Criado,
(arriba) Puente, (abajo)
Volcán simulacro.





5.6.5  ILYA KABAKOV 
Ilya Kabakov, artista pionero del conceptualismo ruso, esautor de una obra que hace hincapié en la capacidad delarte para cambiar las sensaciones del individuo sobre lanaturaleza y sobre sí mismo. Es en este aspecto querecurrimos a su obra, Looking Up, Reading the Words,pieza presentada en la edición de 1997 del SculptureProject de Münster, y que consiste en la instalación de unaespecie de antena que en lo alto tiene escritas en alambrelas siguientes palabras:
My Dear One! When you are lying in the grass, with yourhead thrown back, there is no one around you, and onlythe sound of the wind can be heard and you look up intothe open sky - there, up above, is the blue sky and theclouds floating by - perhaps this is the very best thing thatyou have ever done or seen in your life 44
La pieza está pensada para que el espectador se tumbesobre la hierba mirando hacia lo alto y lea entonces comoescritas en el cielo esas frases que sugieren tumbarse ymirar las nubes como una de las mejores cosa que sepueden hacer en la vida. Como vemos se trata de una obradonde es necesaria la participación activa del espectadorque ha de tumbarse y leer las palabras con lo que sin dudano sólo comprenderá la obra de Ilya Kabakov sino que sesentira a sí mismo, su cuerpo descansado y sus ojos per-didos en la inmensidad del cielo. Es pues una obra quetiene algo de terapéutico, de sanador, tumbarse a leer enel cielo. Una obra como otras de su autor con la que quiereincitar a la acción sobre la propia vida creativa del espec-tador, que se siente parte de la obra a la cual cambia y lacual le puede cambiar. Una de las obras más importantes de este artista ruso esla que realiza junto a su mujer Emilia en el Palacio deCristal del Retiro en Madrid en 1998, El Palacio de los
proyectos, en esta obra se presentan dentro de unaestructura de madera a modo de espiral ascendente unagran cantidad de proyectos de arte a veces con dibujos oescritos explicativos y otras con maquetas a pequeñaescala. La enorme variedad y el derroche de creatividad deestos proyectos es algo fantástico y da que pensar sobrelas posibilidades de las artes si se las dejara hacer. Unaobra que nos habla de la capacidad creativa del ser hu-mano y de su necesidad de imaginar lo imposible. Unaobra que habla; de la utopía no como algo irrealizable sinocomo proyecto, del arte como de la realización de lasutopías y finalmente del proyecto como forma de arte. 
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En este sentido recordemos desde los códices deLeonardo Da Vinci llenos de proyectos irrealizados hastalas arquitecturas utópicas de Claude-Nicolas Ledoux yEtienne-Louis Boullée o mas recientemente los proyectosprematuros de V. Medina. La historia del arte no realizadoo arte del proyecto cuenta con grandes nombres en suhaber y con la certeza de que la idea es germen de innu-merables realizaciones coincidentes, es decir que tanto losproyectos de Leonardo como los de Boulllé o porqué no losde Medina, son ideas motivadoras que han llevado a lahumanidad, en el primer caso a crear aviones y maqui-naria, en el segundo caso, al desarrollo de la arquitecturacontemporánea y en el último quizá hacia una socia-lización del urbanismo y la arquitectura futura.La utopía y el arte han funcionado siempre como cata-lizadores de nuestras ideas y nuestros sueños. Como tal,la acción terapeutica del arte está ligada a una actitud li-beradora de la mente y del lenguaje, donde todo es posi-ble y las utopías también.                 
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Fig.- 19. Ilya Kabakov,
Looking Up, Reading the
Words, Münster,1997.
5.7  JUSTIFICACIÓN DEL CAP. 5
La cuestión sobre la que nos hemos centrado en esta últi-ma parte es la de la repercusión del renovado interés porla materia en las artes plásticas. Para respondernos a estapregunta hemos ahondado en diversos aspectos que con-tribuyen a esta nueva mirada sobre la materia en elmomento actual: en primer lugar, la artesanía, el oficio(Francisco Leiro, Tony Gallardo), en segundo lugar, la na-turaleza como soporte y materia del arte en sí misma(Adolfo Schlosser, Nacho Criado), y por último, aunque deforma somera la importancia pedagógica y didáctica eincluso terapéutica tanto del arte como de la naturaleza(Ilya Kabakov).Nuestra pregunta parte, pues, del auge que estas acti-tudes tienen en las obras de los artistas actuales, buscan-do los motivos que las causan. Así hemos visto cómo la artesanía reaparece en las obrasde arte actual, recuperando ciertos valores sinestésicos ycualidades matéricas, que en nuestras sociedades actualestienden a extinguirse, al ser sustituidos por materialesmás funcionales y prácticos.  De diferente forma, pero también con aires de recu-peración del tiempo perdido, la obra de los artistas quecomo Schlosser o Criado se sienten atraidos por lugares,materiales o procesos naturales, renuevan con sus obranuestra mirada sobre los objetos que damos por sabidos,desvelándonos con ingenio aspectos que pasabandesapercibidos.  Por último y ligado a los dos anteriores aspectos está lacapacidad terapéutica y didáctica, que puede ofrecernospor ejemplo un paseo por un bosque donde aprendemosnuevos sonidos, olores y sensaciones. Para ilustrarloescogimos la obra de Ilya Kabakov que hace especial énfa-sis en la capacidad del arte para mejorar a las personas.En sus proyectos, los cuales son como terapias, tienencabida la artesanía, los materiales y la propia naturalezacon sus procesos.  Como conclusión la naturaleza, sus materiales y formastradicionales de manipularlos, paisajes y procesos ecológi-cos, son revisados actualmente por las actitudes artísticasque se proyectan sobre ellos, mostrándonos cualidadesolvidadas o inventando nuevos usos, que cada vez sehacen más necesarios por escasos y preciados. Concluimos, pues, que tanto la cultura básica de manipu-lación de materiales naturales (artesanía), como el valorde los materiales en sí, por sus cualidades específicas,
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tanto terapéuticas como didácticas, son causas que justi-fican la proliferación e importancia de este tipo de acti-tudes artísticas.
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6. CONCLUSIONES GENERALES
En este trabajo hemos planteado al final de cada parte  una serie de dudas quejustifican nuestra investigación y de las cuales se pueden enunciar algunas con-clusiones:
1. Nuestra primera conclusión hace referencia al concepto actual de naturalezaexpresado por los artistas, su visión y forma de enfrentarla. Nos preguntamos sien las actitudes del arte actual se muestran señales de nuevas formas de rela-cionarnos e interpretar nuestro entorno. Y si es así, cuáles son estas actitudes ycómo quedan reflejadas en las obras.Ante esta pregunta la conclusión a que llegamos en este  estudio es que indud-ablemente las obras de los artistas, y no sólo hoy, son una proyección ambiguade futuras nuevas visiones y en cuanto a nuestra interpretación de la naturalezasiempre han servido como relato de nuestras experiencias con la naturaleza; ahíestán las mitologías que explican fenómenos naturales, como el rayo o la lluvia.En las nuevas formas que se proponen en obras del arte actual podemos destacar,tras este estudio, la coincidencia de criterios en ciertos aspectos entre los artis-tas, como por ejemplo, la importancia dada a las relaciones, el mestizaje, la inter-disciplinariedad y la riqueza de la va-riedad. En el arte actual hemos visto unanecesidad de eliminar fronteras conceptuales entre naturaleza y artificio,retomándola y actualizándola; una visión menos polarizada de nuestro mundo, enla cual el regreso a la naturaleza no es un regreso romántico o de huida al paraí-so, sino un regreso a la conciencia de que nuestros lazos con la naturaleza sonirrenunciables y no se trata de volver a la naturaleza sino de darnos cuenta denuestra pertenencia a ella, que vemos olvidada y alienada tras una cortina deconceptos que despliega nuestro lenguaje y que parecen alejarse de lo natural,como máquina, artificio, etc. No hay que olvidar que el hombre, con todas suscreaciones y artificios, es también naturaleza. Naturaleza de las ciudades y de lassociedades, naturaleza del individuo y naturaleza ambiente, son elementos de unmismo mundo que se interfieren y retroalimentan mutuamente.El arte último, con su complejidad, contribuye a la revisión de estos conceptosresituándolos según la visión personal de cada autor, entre los cuales encon-traremos también una idea de fondo común, la de la necesidad de volver a mirar-lo todo como si fuera la pimera vez.    
2. La segunda conclusión intenta exponer, como la primera, la forma en que elarte actual se enfrenta a la naturaleza, pero a diferencia de la primera, buscamosnuevas formas de relacionarnos con el entorno en las actitudes de los artistas, enlas que partimos de la idea de lo inasible y cambiante de las formas en la natu-raleza y por tanto de nuestras respuestas ante ella. Configurando de esta formauna manera de mirar el arte que escapa a las reglas o normas estéticas y decualquier índole, un arte cuyo sino es paralelo al de la naturaleza y que como ellaanda sujeto a constantes transformaciones.Después del comentario de las obras de Javier Tudela, Joan Fontcuberta, MarinaNúñez, Jardines de Lausanne y Manolo Quejido llegamos a la conclusión de queexiste en la actitud de un gran número de artistas una clara comprensión de la
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imposibilidad de llegar a soluciones definitivas y que por tanto adoptan actitudesirónicas, como las de J. Fontcuberta o en cierta manera M. Quejido. O actitudesreflexivas, veedoras y expectantes como las de J. Tudela. O se buscan híbridos,ciborgs, variaciones, posibi-lidades, como en M. Núñez. O como en los Jardinesde Lausanne se entrelazan a través de la creación de un jardín las diferentes pro-fesiones y saberes humanos. Es así como el estado de metamorfosis artística se establece y echa raices en lasactitudes de los artistas actuales.
3. En el tercer capítulo concluimos que la interdisciplina-riedad y los avances enel conocimiento de nuestra naturaleza son causa de la complejidad creciente delos sistemas artísticos.La respuesta nos la dan las obras de los artistas que hemos estudiado (JuanHidalgo, Leopoldo Emperador, Soledad Sevilla, Paloma Navares y AlbertoCorazón), en las que hemos visto cómo la música, el diseño, la fotografía o  lafilosofía se cruzan en las actitudes artísticas o en otras donde son las ciencias,cibernética, política o economía las que hacen lo mismo. Las posibilidades soncomplejas, podríamos decir que existen tantas artes como personas capaces dedesarrollarlas atendiendo a una actitud creativa y libre de prejuicios ante suspropias experiencias y conocimientos.  
4. Una cuarta conclusión del trabajo, atiende a los pro-blemas sociales, políticosy principalmente económicos que en ocasiones suscitan las obras de arte.Fundamental-mente esto sucede de dos formas: una, cuando la obra resultapolémica por su emplazamiento y otra, cuando lo polémico es el tema de la obrao la obra en sí misma. No hemos querido hacer aquí una exhaustiva relación de obras polémicas lo quedaría para otra tesis o investigación. Únicamente queremos apuntar la importan-cia de estos temas limitándonos a las polémicas que tienen que ver con el arte yla naturaleza.Si los espacios naturales y las obras de arte público son  potenciales fuentes deriqueza a través de su oferta turística, la tendencia de la economía a abarcartodos los campos de interés y someterlos a sus particulares intereses está espe-cialmente dirigida a tales posibilidades financieras.  Así explicamos la considerable población de espacios na-turales protegidos, semi-protegidos, etc., y del mismo modo los numerosos museos de arte contemporá-neo y esculturas al aire libre en pueblos un tanto perdidos.De todo lo dicho podemos concluir que queda demostrada la importancia mer-cantil de los valores relacionados con el arte y la naturaleza, los cuales son sucep-tibles de intrincadas especulaciones financieras y de pervertir finalmente el senti-do de las obras y la actitud de los artistas.También como conclusión se constata la necesidad de buscar el consenso entretodas las partes implicadas en la realización de obras en espacios naturales, antesde comenzar ningún tipo de actuación.Por último, no nos faltan ejemplos que seguir, modelos que mejorar, quizás, comolos que ya hemos citado de César Manrique o Wolf Vostell en España u otros para-lelos como Hundertwasser en Viena. 
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Setas. Máquinas de enseñar 
Jonh Cage,  (M, 196).
5
Foto: John Cage y Sigmar Polke, dos artistas enamorados de las setas.
Cris Drury, obra realizada con esporas de colores claros donde el autor escribe con tintahecha con esporas los nombres de las setas de donde proceden. 
Cómo metáfora de actividad investi-gadora John Cage, micólogo experi-mentado, proponía la caza de hon-gos, actividad que proporciona unplacer especial, when we find mush-rooms in perfect condition, we have amusical delight y que al igual que todainvestigación siembra dudas mientrasavanza; «cuanto más las conoces,menos seguro estás de la posibilidad deidentificarlas. Cada una es ella misma.Cada seta es lo que es, su propio cen-tro. Es inútil pretender que uno conocelas setas, porque rehuyen tu erudición» (Birds, 188). 
7
El mundo de las setas no ha sido ajenoa las artes del hombre. Desde suscomienzos, el hombre ingería como ali-mento setas como la fístula hepática olos boletus, y culturas ancestrales usa-ban las propiedades psicotrópicas dealgunas setas en sus rituales, como laAmanita muscaria (Europa) o los psilo-cybes (América). Representadas encerámicas, pinturas y relieves, desde elMéxico azteca hasta las pirámides egip-cias, los hongos han formado parte dela iconografía humana desde suscomienzos hasta la actualidad.
8
(Arriba) Codex Vindobonensis: Nine deities receive instructions from Quetzalcoatlon the origin and use of sacred mushrooms. -Mixitec kingdom (Schultes and Hofmann 1979). En la línea abajo; Tassili Rock Painting Southern Algeria 3500 BC (McKenna).Mushroom, Vinca, Central Balkans 5500-3500 BC (McKenna). Double Mushroom Idol from the Konya Plain, Turkey(McKenna).The sacrament: Eleusis (Graves 1955).
Mayan mushroom stones 1000 - 300 B.C. (Schultes & Hofmann 1979)
También la pintura en su género delbodegón ha tomado como motivo  lassetas desde la pintura flamenca hasta laimpresionista.Como alimento algunas setas son tanapreciadas que alcanzan precios altísi-mos en los mercados, como es el casode la trufa, los boletus o las morchelas.Lo que hace que esto sea así es la grandificultad de su cultivo o la imposibili-dad del mismo en el caso de los bole-tus y las morchelas ya que crecen aso-ciados a ecosistemas complejos comobosques de coníferas, planifolios, etc.
10
Arriba, Naturaleza muerta con setas,(detalle) AlexanderCoose-mans. Flemish, 1627-1689 Abajo, Naturaleza muerta con setas, Vladimir Becic(1886.-1954.)
Hoy día el camino de las artes aunqueparezca alejarse de la representaciónde la naturaleza no es siempre así, loshongos por ejemplo continúan siendorepresentados formalmente, al tiempoque se indaga también en sus estruc-turas y procesos. Los dibujos infantilesconocidos como Pitufos vivían dentro decasas que eran setas fácilmente recono-cibles como Amanitas muscarias.Muchas construcciones actuales deaspecto futurista, muy artificiales en a- 
pariencia, deben su inspiración a laobservación detenida de estos efímerosseres. Observemos si no el enormeparecido de los parasoles de las gaso-lineras con las esbeltas figuras de lasLepiotas proceras o las burbujas dise-ñadas por Baldeweg con los Bejinesgigantes. Son muchas los diseños quese fijan en estos seres vivos y en tantosotros que nos ofrece la naturaleza ycuya simplicidad y perfeccion continúaatrapando nuestros sentidos. 
12
(Arriba) Dos proyectos futuristas de N.Baldeweg, se trata de selvas tropicalesen burbujas, situadas una en Manhatany otra en uno de los polos, muestran suparecido con formas orgánicas comolos Bejines gigantes (Abajo).
Las setas se cruzan en el camino de estatesis en el momento en que comienzo aconocer los alrededores del pueblo deEl Escorial y gracias al interés dealgunos amigos del lugar, que tradi-cionalmente salen a por setas en otoño,principalmente níscalos, boletus y setasde cardo. Todo esto, unido a mi aficíonpor andar y perderme en el bosque,mientras en mi cabeza se conjugaba eldiscurso de esta tesis sobre el arte y lanaturaleza, hacen surgir los primerosintentos de dibujar con setas. Con lasque recogía y luego desechabacomencé a realizar esporadas recor-dando que  de niño lo había hecho enalgún momento.




CREANDO CON SERES VIVOS
los propios ciclos vitales de la naturaleza en la alter-
nancia de vida y muerte son las tareas de la experencia
artística que sólo puede comprenderse desde su condi-
ción de trance
Soledad Sevilla
Wolfgan Laib trabajando con polen que el mismo recolecta cuidadosamente y luego esparce dibujando formas racionales. 
Los materiales orgánicos desarrollan unpapel importante en las actitudes delartista actual, que usa no sólo pinceles,cámaras u ordenadores, sino que tam-bién se sirve de plantas, animales o desí mismo como parte integral de laobra. El precedente estaba claro; había todauna legión de obras y artistas que deja-ban al devenir de la natualeza el resul-tado de sus trabajos. En mi caso veíaque las cualidades de las esporas queusaba, casi todas de bosques deconíferas, su sutil adherencia sobresuperficies lisas y la suavidad de sustonos y degradaciones las hacían atrac-tivas para intentar con ellas organizaruna serie de imágenes, siempre dentrodel azar que conlleva el proceso derecolección, selección y colocación delas setas.  Conectar con la naturaleza, seguir suscontinuos cambios, escudriñar en lasnubes del cielo y al comenzar la lluviasalir en busca de los colores.A mi cabeza acudían obras como las deW. Laib, recogiendo el polen de losárboles o las de Richard Long, regis-trando la huella del rio Avon con lodo.Otras obras que indagan en los proce-sos naturales son el campo de para-rrayos de W. de María o las obras deHans Haacke, Peter Hutchinson,Charles Simond, A. Goldworthy, ChrisDrury, etc.
17
Imagen de un mural de hongos,  detallede la obra "Laboratoire", de AnnieThibault (2004).(Derecha arriba), 2 obras de Akroyd &Harvey en la que usan seres vivos parasus instalaciones.

Después de ver el resultado de lasprimeras esporografías, las imágenesme sugerían aquellas otras  producidaspor la técnica de la decalcomanía queinventara Oscar Domínguez y que sondebidas en gran parte al azar.En la tesis hemos citado algunos artistasque se han interesado por los hongos ysus procesos; Nacho Criado losimplantaba entre dos vidrios en elPalacio de Cristal de Madrid, para queobservásemos su desarrollo, cómocrecían en el cultivo que les habíapreparado. También Marcel-lí Antúnez,en su instalación Agar, exponía tubos yplacas de cultivo con hongos que cam-biaban su aspecto durante el periódode exposición, creciendo, muriendo,descomponiéndose y renaciendo denuevo bajo otro aspecto. Hay otrasobras como instalaciones con setasentre libros, en bañeras, como símbolode descomposición o abandono y cómono, otras que indagan en laspropiedades alucinógenas de algunasespecies y en la cultura mágico-chamánica asociada a estos seres vivos.
19
Fotos: Decalcomanías de Oscar Domínguez quien inventa ésta técnica surrealista, que de forma fortuita produce imágenes como de paisajes lunares y que será tambien muy usada por M. Ernst. L as imágenes también fortuitas de lasesporografías sugieren quizás paisajes galácticos, nebulosas o agujeros negros... 
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QUÉ ES UNA ESPOROGRAFÍA
Foto:  Esporas
22
Primero es imprescindible saber qué son
las esporas; son como las semillas de
los hongos, exáctamente son su medio
de reproducción; las producen por mi-
llones dentro de los carpóforos o som-
breros de las setas, en lo que se llama
himenio. Las esporas son distintas
según se trate de una especie u otra; de
hecho, por medio de su reconocimiento
microscópico es como podemos asegu-
rar la definitiva clasificación de los hon-
gos. 
Las esporas son pues las células repro-
ductoras de los hongos, y de otras for-
mas de vida; plantas, bacterias o proto-
zoos. El trabajo que he realizado es úni-
camente con las esporas de hongos
basidiomicetos, característicos por su
sombrero y su popular forma, conocida
como seta.
23
Foto: Formación de esporas
en la lámina de una seta. 
(Abajo) Amanita muscaria

¿Cómo conseguir las esporas?
Una esporada es el método por el cual
se obtienen las esporas de una seta, y
consiste en la colocación del carpóforo
o sombrero de la seta boca abajo, con
sus láminas apoyadas sobre una super-
ficie de dos colores, blanco y negro,
situándola en medio de ambos colores,
de modo que si las esporas son claras
se contrasten con el fondo negro y si
son oscuras lo hagan de igual forma
sobre el fondo blanco. Así podemos
saber el color de las esporas y aproxi-
marnos a su identificación. Normal-
mente se usan papeles secantes pues lo
que interesa es el color y de esta forma
se absorbe el agua abundante de las
setas. Tambien se pueden colocar direc-
tamente sobre las placas de los micros-
copios para luego ser analizadas. 
Las esporas, según procedan de uno u
otro ambiente, poseen características
diferenciadas; así las esporas que se
forman en los bosques de coníferas
poseen un adhesivo resinoso que las
ayuda a sujetarse a las patas de insec-
tos y animales para así propagarse.
Esporografía es el grafismo resultante
de una esporada. No es más que una
esporada, cuyo interés no está centrado
en la obtención de información para
uso clasificatorio, sino en la belleza
propia de las imágenes que suscitan las
esporas al caer, intervenidas en su
trayectoria por objetos y tramas con la
intención de plasmar su espléndida de-
licadeza y sutil cromatismo.
25
Foto:  Esporografía vista rasante donde podemos apreciar la diferencia entre la superficie brillante lacada en negro y el mate
aterciopelado de las esporas. Arriba, en esta página, esquema de una esporada y abajo, aumento de una esporografía.
Para la adecuada obtención de una
esporografía me he servido del
conocimiento de la técnica de la seri-
grafía, interponiendo pantallas con
dibujos sobre tramas abiertas, que
hacen más visible su calidad y la
sutileza en la definición que alcanzan
las esporas, registrando los más míni-
mos detalles que se les interpongan.
Las rejillas o pantallas son  como las uti-
lizadas para cedazos y sobre ellas pinto
taponando los agujeros con pintura
plástica. Una vez realizadas la espora-
da, las pantallas pueden lavarse y
volver a usarse.
Los resultados de cada esporada,
aunque usemos la misma pantalla y el
mismo tipo de setas, nunca se repite,
pues nunca las setas son las mismas ni
se puede controlar el desprendimiento
de las esporas ni su proceso de
descomposición, que es en cada seta
diverso y espontáneo. Hay setas que
dejan caer sus esporas lentamente
durante días y otras que las sueltan de
golpe en un momento dado. 
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Fotos:  Página enfrente, foto del pro-
ceso de realización de una esporo-
grafía donde apreciamos la rejilla
interpuesta. Izquierda, pantalla en
proceso de realización, el blanco es
la pintura plástica que sirve para
tapar la rejilla. (Arriba: detalle) 

Una de las características interesantes
de este trabajo es el hecho de que las
esporas permanecen vivas, en estado
latente, conservando sus caracteres y
sin moverse del sitio gracias a su adhe-
sivo.
En cuanto a la estabilidad de las espo-
ras, se estudia en ellas su capacidad
para soportar  todo tipo de aconteceres
y durar hasta encontrar el medio ade-
cuado para reproducirse. Las esporas
parecen guardar el secreto de la vida
eterna. Se han encontrado esporas en
las patas de una abeja conservada en
ambar hace unos  25 a 40 millones de
años y se han logrado reproducir tras su
cultivo. 
La panspermia, sin dejar de ser una
hipótesis dudosa sobre el origen de la
vida en la tierra, propone la posibilidad
de que la vida llegara de otros planetas
o sistemas solares viajando en cometas
o meteoritios en forma de esporas
latentes. 
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Fotos:  Página enfrente, detalle del
registro de la láminas de la seta y la
rejilla en una esporografía.
Arriba: foto de Amanita muscaria
colocada para esporar sobre la rejilla
Debajo: Abeja atrapada en ambar
milenario y fotomontaje que recons-
truye la idea de la panspermia. 
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Otra cosa es la estabilidad de su adhe-
sivo que, hasta hoy, y han pasado cinco
años, parece no perder adherencia.
Algunas esporas han caido de zonas
donde su acumulación era excesiva.
Las esporas parecen incluso tener cierto
poder abrasivo dejando una sutil hue-
lla en los cristales sobre los que dejo
largo tiempo las esporas. No obstante
lo efímeras que puedan resultar las
esporografías, considero el devenir de
estas obras parte de las mismas y si
algún día, las esporas se desprendieran
o florecieran en otros hongos, no
dejaría de considerar la belleza efímera
de estas obras como algo valioso.
De hecho, el azar y el cambio continuo
son parte del trabajo. Los sombreros de
las setas a veces se pudren sobre la
pantalla generando una serie de man-
chas y cambios de color de las esporas.
Además del desarrollo de las larvas que
algunos insectos depositan en las setas
y que aparecen en forma de gusano. A
veces algunas larvas recorren la super-
ficie negra, comiendo las esporas y
trazando lineas, que quedan así for-
mando parte de la obra. 
30
Fotos: Detalle de veladuras con diversas esporas donde vemos los diferentes tonos y degradaciones obtenidas Página enfrente, larvas




Fotos:  Esporografía donde se han interpuesto objetos  y mezclado diferentes clases de setas, enfrente esporografía con Amniata mus -
caria donde se interpusieron unos auriculares.  
En un primer momento tras decidir que
tenía que hacer alguna obra con espo-
ras, los primeros problemas que me
surgieron fueron la elección de las
superficies y, sobre todo, encontrar el
mejor  modo de conservación posible.
Hice pruebas con barnices, fijadores,
poliester, etc. En estos casos se con-
seguía fijar, pero sólo parte de las espo-
ras quedaban con su tono original,
perdiéndose los matices más delicados.
Pasaba algo parecido a lo que sucede
si fijamos un pastel con muchos blan-
cos, que se pierden gran parte de las
degradaciones sutiles. 
Lo mejor en estos casos es el cristal,
como protección contra roces mecáni-
cos. Así procedí desde entonces prote-
giendo las esporografías con metacrila-
to o cristal.
Otra parte del trabajo fue el estudio y
profundización en el mundo de las
setas, junto al conocimiento de los
lugares y los momentos propicios para
su recolección en el entorno de la sie-
rra de Guadarrama. Todo esto en un
período de tiempo dilatado y condi-
cionado por las estaciones; únicamente
en primavera y sobre todo en otoño se
pueden realizar esporografías. 
Durante cinco años en los otoños he
estado implicado en la realizacion de
esta serie de esporografías; los dos
primeros años fueron de contacto y
estudio de las setas, sus variedades,
color de las esporas, abundancia, etc. y
de búsqueda de los soportes idóneos
para realizar las esporografías. Una vez
elegidos los soportes y con conocimien-
to de los setales u ojeros, los tres últi-
mos otoños ya tenía preparado en el
taller todo lo necesario para llevarlas a
cabo. Durante los veranos preparo los
soportes lacándolos en negro y también
voy dibujando alguna serigrafía sobre
cedazos, para tenerlo todo listo al llegar
el otoño.
Las primeras esporografías las hice
sobre acetatos negros, tamaño folio, y
en ellas no hacía más que interponer
objetos entre la seta y el papel; encajes,
hilos, recortes. Los resultados me moti-
varon a hacerlas más grandes e intentar
guiar la caída de las esporas con mayor
precición, interponiendo una pantalla
serigráfica con un dibujo que tapaba
partes de la misma.
Las primeras que realizo interponiendo
pantallas son dos piezas de 100 x 100
cm, que están basadas en  un retrato de
César Manrique. Una de ellas está
hecha con esporas de una sola especie,
la amanita muscaria, lo que le da un
aspecto monocromo y muy luminoso. Al
repetir esta imagen, decidí colocar
algunas esporas de otros colores pero
sin separarlas con pantallas diferentes,
sino arbitrariamente sobre la misma
pantalla, descubriendo de esta forma
los colores más luminosos que podría
35
Amanita muscaria Cortinarius venetus Stropharia aeruginosa
BLANCO OCRE NARANJA VIOLETA
Fotos: Esquema de una esporografía a tres  setas o colores donde se aclara cuál seta correspónde a qué color y en página de enfrente
el resutado titulado autorretrato 1/4
Blanco                          Ocre naranja                           Violeta
Amanita muscaria               Cortinarius venetus            Stropharia aeruginosa
utilizar en otras ocasiones. Durante ese
otoño, realizo otras dos pantallas y
sendas esporografías una de 1 x 50m y
otra de 2 x 1m. En esta última, la mayor
realizada hasta el momento, he utiliza-
do un soporte metalizado en negro.
Al otoño siguiente, preparé una serie de
tres pantallas para tres colores dife-
rentes sobre el motivo de un autorretra-
to. Realizo una tirada de cuatro auto-
rretatos con diferentes esporas. 
Por último estoy preparando para el
proximo otoño soportes con lacados de
colores claros y algunos con varios co-
lores repartidos por el soporte, para
obtener de esta forma más contraste de
los tonos oscuros y violáceos de las
esporas ya que una vez se conoce el
tono de las eporas de determinada
especie el color del soporte puede
resaltar o apagar su viveza por efecto
del contraste simuláneo. 
Foto: Esporografía s/t 
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OBRAS REALIZADAS 
Máscara. 21 x 29 cm. Esporas de Lepista nuda. (Derecha: detalle)
41
Encaje. 21 x 29 cm. Esporas de Lepista nuda. (Derecha: detalle)
43
Veedor  I, 100 x 100 cm. Esporas de Amanita muscaria sobre DM lacado en negro. (Derecha: detalle)
45
Veedor  II, 100 x 100 cm. Esporas de Amanita muscaria, Amanita rubescens, Cortinarius glaucopus, Cortinarius venetus e Hidno imbri -
cado sobre DM lacado en negro.  (Derrecha: detalles)

Vaca 1, 100 x 50 cm. Esporas de Amanita muscaria, Hidno imbricado y Boletus suillus sobre DM lacado en negro. (Derecha: detalles)

Vaca 2, 100 x 50 cm. Esporas de Amanita muscaria, Hidno imbricado, Boletus suillus, Stropahria aeuroginosa, Cortinarius venetus y
otras sobre DM lacado en negro. (Derecha: detalles)


Alicia en el país de las maravillas, 100 x 50 cm. Esporas de Amanita muscaria, Amanita rubescens, Hidno imbricado, L epista nuda y
otras sobre DM lacado en negro.
Sin título, 100 x 50 cm. Esporas de Amanita muscaria, Hipholoma fasciculare, Pleorotus ostreatus y Boletus luteus sobre DM lacado en
negro. (Derecha: detalles)
55




Sin título, 100 x 50 cm. Esporas de Pleorotus ostreatus, Cortinarius venetus y otras sobre DM lacado en negro. 




Creating with living beings
What´s a sporegrafy?




As a metaphor for the reseach activity,
John Cage, an experienced mycologist,
sugested the mushroom hunt activity
that gives a special pleasure. when we
find mushrooms in perfect condition, we
have a musical delight, and as every
research, it sows doubts as you go for-
ward; The more you know them, the
less sure you are about the chance to
identify them. Every one is its own. Every
mushroom is what it is, its own centre.
It´s useless to expect that you know
mushrooms, because they avoid your
erudition.
(Birds, 188).
The world of mushrooms has not been
extrange to human arts. From the begin-
nings, men took mushrooms such as
hepatic fistula and boletus, as foodstuff,
and ancient cultures used the psicotro-
pic properties of some mushrooms in
their rituals, such as the Amanita mus-
caria in Europe or the psilocybes in
America. Drown in ceramics, paintings
and relieves, from the Aztec Mexico to
the Egyptian Pyramids, mushrooms have
been part of the human icons from the
beginning up to now.
Also, still life paintings have taken mush-
rooms as a subject, from the flemish
painters up to the impresionists.
As foodstuff, some mushrooms are so
well apreciated that they reach incredi-
bly high prices in the markets, such is the
case of truffle, boletus and morchelas*).
The reasons are the great difficulties in
their crop or its impossibbility of doing
so, as they grow in association in com-
plex ecosystems as pine woodlands, and
so on.
Nowadays, although the paths of arts
seem to go far from the representation
of nature, mushrooms for example, are
still being formally represented, at the
same time, they are investigated in struc-
ture and processes. Those cartoons
titled Los pitufos lived in houses easily
recognized as mushrooms such as
amanita muscarias. Many modern
buildings with a futuristic shape, very
artificial in appearance, owe their
shapes to these efimere beings. Let´s
see the alike look of petrol stations
umbrellas and the shapes of lepiotas
proceras, or the Baldeweg bubbles with
the giant bejines. There are many the
designs taken from these living beings
and in many others offered by nature,
and whose simplicity and prefection still
catch our senses.
Mushrooms get on the way of this essay
at the moment when I start to meet the
suburbs of El Escorial, and thanks to the
interests of some local friends, who usu-
ally go out for mushrooms in autumm,
mainly for niscalos, boletus and setas de
cardo. All this, together with my passion
about walking and wandering through
woodlands, while in my head, this
speech about art and nature flow
together, take me to try drawing with
mushrooms. With the ones I harvested,
and after that kept apart, I started to
make sporades, remembering that I
had done it some time in my childhood.
When making those sporades, as per
the manuals, on blotting paper, with the
intention to watch clearly the colours,
sheets and accidentes in the himenio
faded, and tried to make them on plain
surfaces, as sheets of glass, acetate, etc.
These first sporades surprised me by its
definition and brightness. I paid atten-
tion, not so much to the colours of
spores, as to the accuracy in the record
of sheets and accidents, that were subtly
drawn on the surface where spores fell.
Nature own vital cycles in the alterna-
tion of life and death are the tasks of the
artistic experience that can only be
caught in its condition of  trance.
Soledad Sevilla.
Organic materials are developing an
important role in today´s artists atti-
tudes, who are using not only brushes,
cameras or computers, but also plants,
animals or his/her own body, as a whole
part of their work.
Precedings were clear; there were a big
amount of works and artists that let the
results of their work in the hands of
nature. In my case, I saw the qualities of
the spores I used, all of them from pine
woodlands, their subtle adherence on
plain surfaces and their softness of
shades made them attractive to try to
organize series of images, always taking
into account that the process is at ran-
dom in harvesting, selecting and placing
of mushrooms.
To conect with nature, to follow its con-
tinual changes, to scrutinize in the
clouds in the sky and, when the rain
starts, to go out in the hunt of colours.
To my mind came works as W. Laib, har-
vesting pollen from trees, or Richard
Long recording the steps of River Avon
with mud. Other works in these same
natural processes we have from W. De
Maria, and works from Hans Haacke,
Peter Hutchinson, Charles Simond, A.
Goldworthy, Chris Drury, and so on.
After seeing the results of the firsts
sporegrafies, the images suggested
me those others produced with decalco-
mania tecnics developed by Oscar
Dominguez, and its results, mainly due
to random processes.
In this writing we have quoted some
artists who have been interested in
mushrooms and its processes: Nacho
Criado put them between two glass
sheets, in Madrid´s Crystal Palace, so
we could watch their development, how
they grew in the crop he had prepared
for them. Also, Merce-li Antúnez, in his
installation Agar, exhibited tubes and
growing panels with mushrooms,
changing their shapes during the exhibi -
tion time, growing, dying, decomposing
and re-birthing again under new shape.
There are other works, as installations
with mushrooms between books, in
baths, as symbols of rotting and aban-
donment; and of course, others in which
they are inquired in their hallucinogenic
attributes of some species, as well as
their magical-shamanic culture associat-
ed to these living beings.
WHAT IS A SPOREGRAFY?
First of all, it´s important to know what
spores are. They are like mushrooms
seeds, exactly, they are the mushrooms
reproduction part. They are produced by
millions inside the carpoforos or mush-
rooms hats, in what it´s called himeneo.
Spores are different depending of the
species. In fact, by their microscopic
recognition is how we can assure their
definitive classification. Spores are then
the mushrooms reproduction cells, as
well as other forms of life: plants, bacte-
ria or protozoos. The work I have done
is based exclusively in spores  from
basidiomiceto mushrooms, with their
characteristic and popular shape and
hat, we call commonly mushrooms.
HOW TO GET SPORES
A sporade is the method by which we
obtain spores from a mushroom, and it
consists in the placing of the mushroom
hat, the corpofero, upside down, with its
sheets laying over a two colour, black
and white, surface, placing it between
the two colours, so that if the spores are
of a clear colour they contrast with the
black background, and if they are dark
they will be contrasted with the white
background. Doing so, we can see the
colour of the spores, and get closer to
their identification. It is usual the use of
blotting paper because what we are
interested in are the colours, and by this
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way, the high ammount of water in
mushrooms is soaked up. They also can
be placed directly on microscopic plates
to be analysed.
Spores, depending on the different envi-
ronments they are cropped, have differ-
ent characteristics; so spores grown on
pinewoods have a resinous glue that
helps them to stick on insects or animals
legs to get spread.
Sporegrafy is the resulting graphic from
a sporade. It´s nothing else than a spo-
rade and its interest is not based in clas-
sification uses, but in the beauty of the
images that the spores theirselves create
when falling, influenced in their way by
objects and wefts, with the intention to
show their splendid gayness and subtle
chromatism.
For the right achievement of a spore-
grafy my skills about the technics of
silkscreen printing have been very use-
ful, interposing screens with drawings
over open wefts, which give us a better
view in qualities and subtlety in definition
of spores, recording even the most little
details interposed.
The rakcs or screens are like the ones
used for sieves, using plastic paint to
cover the holes. Once the sporade is
done, the screen can be washed and
cleaned so that they can be used in fur-
ther occasions. The results in every spo-
rade, althogh we use the same screen
and the same kind of mushroom, is
always different, because, never are the
mushrooms the same, and it is impossi-
ble to control de falling of the spores,
neither its rotting process, which in every
mushroom is different and spontaneous.
There are mushrooms that let their
spores fall slowly for days, and others
that loose all of them in a moment.
One of the interesting features in this
work is the fact that spores remain alive,
in a latent state, preserving their charac-
teristics, and without moving due to their
adherence. Regarding the spores bal-
ance, it is studied their ability to support
any kind of event, and to preserve their-
selves until they find the proper environ-
ment for them to grow. Spores seem to
keep the secret for eternal life. There
have been spores found on the legs of a
bee preserved at amber for around 25
to 40 million years, and the have grown
once the have been freed.
Panspermia, without forgetting that it is a
doutbful hypothesis about the origin of
life in Earth, suggets the possibility that
life would have come from other planets
or systems travelling by comets or mete-
orites in that latent state.
Something else es the stability of their
glue that, up to now, and five years have
passed, seems not to lose adherence.
Some spores have fallen from zones
where they were crowded. Spores seem
also to have certain abrasive power,
leaving a subtle track on the crystal
sheets in which I place them for a long
time. Nevertheless, how ephemeral
sporegrafies could be, I consider this
fact as a part of the work itself, and if
some day, spores fell or grow mush-
room, I would consider the ephemeral
beauty of these works as something
valuable.
In fact, luck, random and continious
changes are part of the job. In occa-
sions, mushroom hats get rotten on the
screen producing stains and changes in
spores colour. Besides the blooming of
insects developed in the mushrooms as
worms. Some times, grubs move
through the black surface, eating spores
and tracing lines, that remain as part of
the work.
PHASES OF THE WORK
At first, after deciding I had to make
some work with spores, the firsts prob-
lems that came to me were the choosing
of the surfaces to use, and, to find the
best way of preservation possible.
I made tests with varnish, fixatives, poly-
ester, etc... In those cases, I was able to
fix, but only part of the spores remained
with their original shape, losing the most
delicated shades. Something like when
using pastel drawing with many whites
happened; most of the fading shades
were lost.
The best in these cases is crystal, as a
protection against mechanical erasures.
So did I since then, protecting spore-
grafies with crystal or methacrylate.
Othe part of the work was the study and
deepening in the world of mushrooms,
as well as the knowledge of the proper
places and moments for their harvest
around Sierra de Guadarrama. All
these, in a long time, conditioned by the
seasons. Only in spring, and specially in
autumn you can make sporegrafies.
For five years, in autumn, I have been
implied in the making of these series of
sporegrafies; The first two years were of
contact and study of mushrooms, vari-
eties, spore colours, abundance, and so
on, and the research of proper stands to
make the sporegrafies. Once the stands
were chosen, and knowing about mush-
room growing fields, the three last
autumns, I had my studio ready with
everything needed to do the work. In
summers I prepare the stands lacquering
them in black, and also, I draw some
silkscreen printings on sieves, just to
have everything ready for the autumm.
The firsts sporegrafies I made were on
black acetate, DIN A4 size; and in them,
the only thing I did was to interpose
objets between the mushrooms and the
stand: embroideries, threads, cuttings.
The results pushed me to make them
larger and try to guide spore´s fall more
precisely, interposing silk screens with
drawings which covered parts of it.
The firsts works I make interposing
screens are two pieces 100x100 cm.,
based in a portrait of Cesar Manrique.
One of them is made of a single species
of mushroom, the Amanita Muscaria,
which gives it a very bright and mono-
chrome shape. I made a second copy
after deciding to use other kind of
spores of other colours, but without
using them apart, but pouring them ran-
domly on the same screen, finding out
this way the brightest colours I could use
in further occasions. During that
autumn, I make other two screens and
sporegrafies. One of them 1 x 0.5 m.,
and the other, 2 x 1 m. In this last one,
the biggest I have made until now, I
have used a metallic black stand.
At the following autumn, I prepared a
series of three screens for three different
colours with a self-portrait subject. I
make a four self-portraits print run with
different spores.
Finally, for next autumn, I am preparing
stands lacquered with clear colours, as
well as others with several colours over
the stand, to obtain this way better con-
trasts for the dark and violet shades of
the spores, since once you know the
shade of a specific kind of spore, the
background colour can highlight or
decrease the vividness because of their
simultaneous contrasts.
WORKS DONE: 
Enclosed, pictures of the works.
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